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VORWORT ZIJR ZWEITEN AUFLAGE 


Vor einigen Jahren sind vom ersten und zweiten Rande dieses Werkes 
auf anastatischem Wege hergestellte, daher unverânderte Neudrucke er- 
schienen. Jetzt ist auch der dritte Band vergriffen, und auch die Nach- 
druckc des ersten und zweiten Bandes beginnen zur Neige zu gehen. Da 
lur den Neudruck diesmal das gewôhnliche Druckverfahren gewâhlt 
wurde. so konnte ich den Text einer verbcssernden Durchsicht unter- 
ziehen. Ich habe dabei die neuesten Entwicklungen auf dem Gebiete der 
Dichtung und der Kunst überhaupt berücksichtigt. habe hier und da tref- 
fendere Beispiele gegeben und in manche Gedankengânge scharfend 
und ebnend cingegriffen. Den ersten Band des ..Systems" werde ich einer 
Neubearbeitung unterwerfen. Ich will Ailes daran setzen, daft er im Laufe 
des niichsten Jahres erscheinen kann. Soweit in dem vorliegenden Bande 
auf Seitenzahlen der beiden ersten Bande vervviesen wird, sind die 
Zahlen der ersten Auflage gemeint. Der Neuauflage des ersten Bandes 
wird eino Tabelle beigegeben werden, die den alten Seitenzahlen die 
ncuen gegenüberstellt, so dalî die zitierlen Stellen ohne jede Schwierig- 
keil aufgefunden werden kônnen. 

Leipzig, Herbst 1924 

JOHANNES VOLKELT 
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Ërstes Kapitel 

DAS AESTHETISCHE IN NATUR UND IN KUNST 

I. Die altbekannte Tatsache bilde für die folgenden Erôrterungen den 
Ausgangspunkt, daU das âsthetische Éetrachten sich den Gebilden der 
Natur wie den Werken der Kunst gegenüber vollzieht. Den âsthetischen 
Bedürfnissen kommen nicht nur die Schôpfungen der Kûnstler, son- 
dern auch unzâhlige Gestalten und Vorgânge der Natur entgegen. Oder 
wenn ich den Begriff der âsthetischen Norm anwende, kann ich auch 
sagen: die grundlegenden âsthetischen Normen (die der erste Band ent- 
wickelt hat) zeigen sich auf den beiden Gebieten der Natur und der 
Kunst verwirklicht. 

Es handclt sich dabei um einen vollkommen klaren und eindeutigen 
Unterschied. Wo der Naturlauf in der Absicht, âsthetisches Wohl- 
gefallen zu erzeugen, einer Umgestaltung unterworfen wird, dort liegt 
künstlerische Tâtigkeit vor. Jeder Gegenstand also, der seine Entstehung 
ganz oder teilweise der Absicht, etwas âsthetisch Wirksames hervor- 
zubringen, verdankt, fâllt unter den Begriff der Kunst. Will man den 
Begriff der âsthetischen Norm anwenden, so darf man sagen : wer z u m 
Zweck der Verwirklicliung âsthetischer Normen die vor- 
handene Wirkiichkeit verândert, verfâhrt in dieser Hinsicht aïs Kûnstler. 
Naturâsthetisches dagegen liegt überall dort vor, wo uns das Wirkliche 
in seiner natürlichen, das lieilit: nicht erst im Hinblick auf einen zu be- 
wirkenden âsthetischen Eindruck verânderten Gestalt âsthetisch befrie- 
digt. Der Eindruck des Schonen, Anmutigen, Erhabenen ist hier gleich- 
sam eine uns durcli die Natur erwiesene Gunst. Wir sehen die Wirk- 
iichkeit auf ü^e âsthetischen Gaben hin an. Dort dagegen wird die 
Wirkiichkeit um eines âsthetischen Ertrages vvillen umgestaltet. 
Hiernach lâBt sich in allen Fàllcn entscheiden, ob Naturâsthetisches oder 
Kunst vorliegt. Ein Garten, der angelegt ist, daniit er ein anmutiges 
Bild gewâhre, gehort zum Kunstâstlietischen. Ein Garten dagegen, der 
in voiler Vernachlâssigung daliegt und gerade durch das wilde Durch- 
einanderwuchern von Gras, Blumen und Strâuchern reizvoll wirkt, ist 
ein Naturâsthetisches. Ein Mâdchen, das sich in der Absicht klcidet und 

i* 
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schmückt, damit es dadurch den Ëindruck seiner Schônheit erhôhe, ver- 
fShrt in dieser Beziehung als Künstlerin. Wer dagegen durch die Art, 
wie er gekleidet ist, gefâllt, ohne im mindesten seine Kleidung im Hin- 
blick auf die âsthetische Wirkung ausgewâhlt zu haben, fâllt unter das 
Naturâsthetische. Ein Kind, das durch sein Hûpfen, Spielen, Singeii 
gefàllt, ein Redner, der niemals seine Sprache, Mienen, Bewegungen mit 
Rûcksicht auf Schônheitswirkung ausgebildet bat, sind dem Naturâsthe- 
tischen zuzuzâhlen. Dagegen gehôren der geschulte Tânzer, Sânger, 
Redner in das Gebiet der Kunst. 

2. Manche Âsthetiker behandeln die Âsthetik schlechtweg als Philo- 
sophie der Kunst. Das Âsthetische fâllt ihnen seinem Wesen nach mit 
den künstlerischen Hervorbringungen zusammen. Mit der Betrachtung 
der Kunst wird begonnen; und durch aile Erôrterungen der Âsthetik 
hindurch bleibt der Begriff der Kunst das Beherrschende. 

In diesem Falle wird das Naturâsthetische entweder einfach«bei Seite 
gelassen (wie dies beispielsweise bei Schelling und Schl^iermacher^ ge- 
schieht) ; oder es wird als Abart, als Seitenentwicklung des Kunst- 
âsthetischen behandelt. So ist es bei Konrad Lange. Von ihm wird die 
Naturschônheit ,,gewissermaBen“ als eine ,,umgedrehte Kunstschôn- 
heit“ angesehen. Wir finden, so behauptet er, in der Natur nur solche 
Formeu und Farben schôn, die, ,,mit den denkbar geringsten Verânde- 
rungen in die Kunst übersetzt, eine âsthetische Wirkung hervorbringen 
würden". Was den âsthetischen GenuB an der Natur ausmacht, ist also 
„gar nicht die Natur, sondern die Kunst, an die man dabei denkt“. 
Naturschônheit ist „verkappte Kunstschônheit“. So wird die âsthetische 
Naturbetrachtung, wie Lange selbst zugeben muB, zu etwas Kompli- 
zierlem, Raffiniertem und Seltenem.® Die Widerlegung dieser Anschau- 
ung ist in der ganzen Grundlegung nieiner Âsthetik enthalten. Denn 
ailes, was ich in meinen beiden ersten Bânden über das âsthetische Ge- 
nielîen entwickelt habe, betrifft das Naturâsthetische genau so unmittel- 

1 In ScHEDLiNGs „Philosophie der Kunst" wird die Natur nur als das in Gott bestehende 
üniversurn àsthetisch gewürdigt. Die Natur in diesem metaphysischen Sinne siehl er als das 
absulute Kiinstwerk, als das ewig Schône an (S21). Für Schleiermacher steht os von vorn- 
herein fest, daÛ die Âstlietik als ein Zweig der (allerdings im weitesten Sinn verstandenen) 
£thik es nur mit der Kunsttatigkeit als einem Zweig des freien menschlichcn Schaffens zu 
lun haben kônne (VWJesungen über die Âsthetik, S. 47 ff.)* A.uch für die Philosophie der Mar- 

burger Schule hat die Âsthetik nur die Bedeutung einer „Logik der Kunstgestaltung". 2 Konrad 
Large. Das Wesen der Kunst (Berlin 1901), Bd. 2, S. 349 
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bar wie die Kunstwerke. Nirgends drângte sich die Notwendigkeit auf , 
bei Beschreibung und Umgrenzung des âsthetischen Betrachtens und 
GenieBens von den besonderen Bedingungen der Kunst auszugehen und 
diese zu dem allein Mafigebenden zu machen. Die beiden ersten Bande 
sind ein fortlauf ender Beweis dafür, daB es eine gemeinsame 
Grundlage für das âsthetische Natur- und Kunstbetrachten gibt, und 
daB diese beiden Richtungen als Besonderungen jener gemeinsamen 
Grundlage anzusehen sind. 

Aber auch abgesehen davon erweist sich die Auffassung Langes als un- 
haltbar. Das tatsâchliche âsthetische Erleben beim NaturgenieBen wider- 
spricht der Beschreibung, die er davon gibt, auf das entschiedenste. 
Wenn ich etwa eine Baumgruppe âsthetisch auf mich wirken lasse, so 
müBte nach Langes Ansicht der Gedanke, wie die Baumgruppe, etwa 
in ôlfarbe übersetzt, auf mich wirken wûrde, dabei eine entscheidende 
Rolle spielen. Von einem solchen vergleichenden Hinblicken auf die 
Übertragung des Naturgegenstandes in die Kunst zeigt das unbefangene 
âslhetische Erleben auch nicht eine Spur; geschweige denn daB in sol- 
chem „Hinundheroszillieren‘* des BewuBtseins zwischen dem Natur- 
gegenstande und seiner Übertragung in die Kunst der Kernpunkt des 
âsthetischen Naturbetrachtens lâge. Sobald ich von dem Naturgegen- 
stand mit meiner Aufmerksamkeit auf die Art und Weise, wie er in 
künstlerischer Darstellung erscheinen würde, abgleite, ist es vielmehr 
mit dem âsthetischen Naturbetrachten zu Ende. 

Ich kann mir das Entstehen einer solchen Ansicht, wie die von Konrad 
Lange vertretene es ist, nur aus einer gewissen gerade in unserer Zeit 
hâufig vorkommenden Verkünstelung der âsthetischen Naturbetrachtung 
erklâren. Wer die Eigenart verschiedener Landschaftsmaler mit f einem 
Verstândnis gleichsam zum Besitz seines Fühlens gemacht hat, kann 
dazu kommen, daB ihm die eine wirkliche Landschaft, vor der er steht, 
nach Corot, eine andere nach Leistikow, eine dritte nach Hans Volkmann 
aussieht. Er hat für die wirkliche Natur kein unbefangenes Auge mehr, 
sondern schaut sie in den einen oder anderen Künstlertypus hinein. Das 
ist nicht mehr echte Naturbetrachtung, sondern Abbiegen des Natur- 
betrachtens nach der Richtung des Kunstbetrachtens hin. Hieraus kôn- 
nen sich zweifellos feinschmeckerische Genüsse ergeben. Wer dieses 
Stück Natur wie einen Ruysdael, ein anderes wie einen Claude Lorrain, 
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ein drittes wie einen Segantini anschaut und geniefit, schattiert seinen 
NaturgenuB durch Nebenvorstellungen und Nebenstimmungen, die 
einer f einen künstlerischen Bildung entspringen. Was man aber auch 
zum Lobe dieser Art des âsthetischen Naturbetrachtens sagen mag: 
keinesfalls handelt es sich hierbei um das unverfâlschte âsthetische 
Naturgeniefien, sondern nur um eine Sonderart verbâltnismâBig weniger 
Menschen, die durch ein fast übermàfiiges Leben und Schwelgen in den 
verschiedenen künstlerischen Typen erzcugt ist. 

3. Noch auf eine andere Auffassung von dem Verhâltnis der Àsthetik 
zu den Fragen der Kunst môchte ich den Blick lenken. Man kônnte 
sagen; es sei zweckmâfiiger, die wissenschaftliche Behandlung des 
künstlerischen Schaffens und der Kunst von der Àsthetik gânzlich los- 
zutrennen und einer besonderen Wissenschaft — der Kunstphilosophie 
oder allgemeinen Kunstwissenschaft — zuzuweisen. Diese Auffassung 
wird von Max Dessoir vertreten. Nach seiner Ansicht bestehen Àsthetik 
und allgemeine Kunstwissenschaft nebeneinander. Ihre Beziehung 
sei freilich sehr enger Art: sie seien methodologisch miteinander zu 
verketten und haben einander in die Hânde zu arbeiten.^ 

Dessoir begründet seine Ansicht cinmal mit dem Hinweis darauf, daB 
Naturschônes und Kunstschônes sowohl dem Gegenstande wie auch dem 
Eindruck nach verschieden sind. Dies ist zweifellos richtig. Allein dar- 
aus folgt nur, daB die Àsthetik das Naturbetrachten und das Kunst- 
betrachten als zwei Gebiete mit besonderen Bedingungen und Erforder- 
nissen zu behandeln und ihnen das âsthetische Verhalten in seiner All- 
gemeinheit als gemeinsame Grundlage zu geben habe. Und das eben 
ist der von mir vertretene Standpunkt. 

Sodann hebt Dessoir hervor, daB die Kunstwissenschaft sich auch mit 
den verschiedenen Kulturzusammenhangen, in denen die Kunst steht, zu 
beschâftigen habe; dies reiche aber über den Rahmen der Àsthetik hin- 
aus. Die Àsthetik kônnte von der Kunst nur ein hôchst unvollstândiges 
Bild geben. Die allgemeine Kunstwissenschaft dagegen habe naturgemâB 
die Aufgabe, „der groBen Tatsache der Kunst in allen ihren Bezügen 
gerecht zu werden“. Hierauf ist zu erwidern, daB von der Kunst aller- 
dings auBer den rein künstlerischen Wirkungen auch sittliche, religiôse, 
soziale Anregungen und Bewegungen ausgehen, und daB diese Wir- 

Max Dessoir. Àsthetik und allgemeine Kunstwissenschaft (Stuttgart 1906), S. 4 f* 
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kungen freilich nicht vollstândig innerhalb der Âsthetik gewürdigt wer- 
den kônnen. Allein sollte die Âsthetik darum, weil sie vorzugsweise 
nur das rein Künstlerische an der Kunst ins Auge fafit, überhaupt davon 
abstehen, die Kunst zu behandeln? Und es folgt dies um so weniger, 
als der Âsthetik vôllig unverwehrt bleibt, auch die sittliche, religiôse, 
soziale Bedeutung der Kunst in reichlichem MaBe mit zu erôrtern. So 
kann in der Âsthetik die Kunst allseitig betrachtet werden, wenn 
freilich auch dabei die rein künstlerischen Seiten an der Kunst die 
Hauptsache bilden werden. Eine Ergânzung erwartet die Âsthetik in 
dieser Hinsicht besonders von der Ethik, Religionsphilosophie, Pàda- 
gogik und der Philosophie der Geschichte. Solche Ergânzungen der 
einen Wissenschaft durch andere kommen allenthalben vor. 

4. Wenn ich vorhin das Naturâsthetische eine uns durch die Natur er- 
wiesene Gunst nannte, so sollte damit nicht. gesagt sein, daB der Be- 
trachter des Naturàsthetischen sich nur aufnehmend verhalte, nichts 
aus Eigenem leiste, ein nur passiver Zuschauer sei. Eine derartige Mei- 
nung ist durch die ganze Grundlegung der Âsthetik ausgeschlossen. 
Vor allem ist an das zu erinnern, was der erste Band von der verwik- 
kelten Arbeit des gefûhlserfûllten Schauens und des gliedernden Zu- 
sammenfassens auseinandergesetzt hat. Mag es sich um eine gemalte 
oder eine wirkliche Landschaft handeln: in jedem Falle muB der Be- 
trachter das ganze beziehungsreiche im ersten Band dargelegte Zusam- 
menspiel von Wahrnehmen, Vorstellen, Fühlen (um nur die groben 
Hauptsachen zu nennen) von sich aus hergeben und herstellen. Auch 
das Naturâsthetische entstammt dem sein BewuBtsein in âsthetische Ver- 
fassung bringenden Subjekte. Hieran sei ein für allemal erinnert. Die 
von Kirchmann mit Recht gerügte Auffassung, als ob das Naturschone 
von dem Betrachter unmittelbar vorgefunden. würde,^ wàre ein grobes 
Verkennen, vor dem der Leser meiner Âsthetik durch die ganze Grund- 
legung des ersten Bandes geschûtzt ist.^ 

1 J. H. V. Kirchmann. Âsthetik auf realistischer Grundlage (Berlin 1868), Band 2, S. 78. 
* Vôllig abweichend urteilt Edith Landmann-Kalischer. Allen Ernstes versichert sie: die 
Schônheit wolino objektiv in der âuBeren Oberflâche der Dinge, und sie werde durch ein 
Orgun aufgefaBt, das in der Art seiner Funktion den Sinnesorganen âhnlich sei. La.ndmann- 
Kalischer macht den Objektivismus der gedankenlosen Kindlichkeit bewuBlerweise zur Orund- 
lagc der Erkenntnistheorie und Âsthetik. Von diosem künstlichen Primitivitâtsstandpunkte aus 
behandelt die Verfasserin das Verhültnis des Naturschônen zur Kunst in ausführliclier Weise 
(Kunstschônheit als &sthetischer Elementargegenstand ; enthalten in dem Werke „Beitrâge zur 
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Aber nebén dieser ajlgemeinen Leistung f allen gegenüber dem Natur- 
âsthetischen dem Subjekte auch noch einige besondere Leistungen zu. 
Das Kunstwerk bietet sich dem Betrachter als einen sich von seiner Um- 
gebung unzweideutig abhebenden Gegenstand dar. Die Grenzen, wo das 
Kunstwerk aufhôrt, sind in keinem Falle zweifelhaft. Das Naturâsthe- 
tische dagegen bietet sich in dem ununterbrochenen Verlaufe des Natur- 
ganzen dar. Es will erst in passender Weise aus seiner Umgebung her- 
ausgehoben, in môglichst wirkungsvoller Weise abgegrenzt sein. Erst 
wenn beispielsweise aus der vor mir liegenden Gegend diese Baum- 
gruppe mit der danebenliegenden Kapelle und dem dahinter ragenden 
Berge herausgeschnitten und zusammengefalit wird, ergibt sich ein be- 
sonders eindrucksvoller âsthetischer Gegenstand. Oder ich stehe auf 
einem freien Platz mit Menschengedrânge. Da entsteht etwa ein komi- 
sches Bild, wenn ich aus der Menschenmasse jene drei eifrig aufeinan- 
der einsprechenden Juden heraushebe. 

Dazu kommt noch etwas anderes. Es gilt oft, ûber âsthetisch Stôrendes 
oder doch Unfruchtbares hinwegzusehen. Ein Eisenbahndamm etwa, 
einc Telegraphenstange, ein kahler Platz beeintrâchtigen die âsthetische 
Wirkung. In solchem Falle wird der geübte Betrachter diese Stellen des 
Gesichtsfeldes nicht nur nicht betonen, sondern die Landschaft so an- 
sehen, als ob sie nicht vorhanden waren. In unserer durch die Menschen- 
hânde so oft miBhandelten Natur ist ein solches Darüberhinwegsehen 
sehr oft vonnôten. 

Endlich hat man daran zu denken, daB es darauf ankommt, den âsthe- 
tisch ergiebigsten Standort für die Betrachtung zu gewinnen. Erst etwa 
einige Schritte weiter rechts rücken gewisse Linien so zusammen und 
treten andere so auseinander, daB sich eine gewisse Gruppe von Gestalten 
in ihrem ganzen Reize zeigt. Der Leser wird sich diese, wie man sieht, 
nach verschiedenen Seiten gehende Mitarbeit des âsthetischen Betrachters 
der natürlichen Wirklichkeit ohne Mühe weiter ausmalen kônnen. 

In einem spâteren Kapitel wird das Betrachten von Kunstwerken in 
seinen Eigentümlichkeiten zusammenhàngend untersucht werden. Dort 
wird daher schon durch den Gegensatz das Betrachten des Naturâsthe- 
tischen in seinen Eigentümlichkeiten hervortreten. Ich branche sonach 

Àsthetik und Kun.stgeschichte** [Berlin 1910; S. i — 89]). Angesichts der ungeheuren 
did meine grundlegenden Anschauungen von denen der Yerfasserin trennt« halte ich eine Aus- 
einandersetzung mit ihren Ansichten fur unersprieBlich. 
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hier auf die Besonderheiten, die das âsthetische Betrachten und GenieBen 
gerade des Naturwirklichen an sich hat, nicht nâher einzugehen. 

5. Was nun die Kunst angeht, so kônnte man die Erôrterungen über sie 
damit beginnen, dafi man das Hervorgehen der Kunstwerke ans dem 
Geiste des Künstlers ins Auge faBte, also an die Psychologie des künst- 
lerischen Schaffens herantrâte. Gegen die Zulâssigkeit eines solchen 
Anfangs lâBt sich nichts einwenden. Es ist durchaus sachgemaB, in der 
Âsthetik der Kunst von der Untersuchung der seelischen Vorgânge aus- 
zugehen, durch die die Kunst erzeugt wird. Indessen zweckmafiiger 
scheint'es mir doch zu sein, mit der normativen oder teleologischen 
Betrachtung der Kunst den Anfang zu machen; das heiBt: sich zunâchst 
über die Frage nach Sinn und Wert der Kunst zu verstândigen. Anders 
verfuhr ich bei Behandlung des âsthetischen Betrachtens. Dort lieB ich, 
wie sich der Leser vom ersten Bande ber erinnert, die rein psychologische 
Beschreibung und Zergliederung die Grundlage bilden und dann erst 
die Heraushebung der Normen folgen. Dort lag aber auch die Sache 
wesentlich anders. Das âsthetische Betrachten ist nicht absichtsvolle 
Verwirklichung eines vom Betrachter bestimmten Zweckes; es vollzieht 
sich unwillkürlich im AnschluB an den Gegenstand. Was der Betrachter 
leistet, ist kein planmâBig ausgeführtes Gebilde. Dort drângte sich da- 
her auch nicht von vornherein die Frage auf, welchen Sinn und Zweck 
das âsthetische Betrachten habe. Wir konnten diese Frage zurückstellen, 
um erst spâter an sie heranzutreten. Die Kunst dagegen ist zweckvoll 
ausgeübte Tâtigkeit, jedes Kunstvverk ist Ausführung eines Planes. 
Und dazu kommt noch das Weitere, daB das, was aus dieser planvollen 
Tâtigkeit stammt, den Anspruch erhebt, eine zweite, neue Wirklichkeit 
neben der Natur zu sein. Daher legt sich hier sofort das Bedürfnis nahe, 
die künstlerische Tâtigkeit zu rechtfertigen, nach Zweck und Wert der 
durch sie hervorgebrachten Gebilde zu fragen. 

So will ich denn die Psychologie des künstlerischen Schaffens zurück- 
stellen und zunâchst nach Zweck und Wert’ der Kunst fragen. Die 
Teleologie der Kunst bilde daher den Inhalt des nâchstdn Ka- 
pitels. Die Darstellungen der Asthetik lassen hinsichtlich der metho- 
dischen Anordnung der teleologischen und psychologischen Behandlung 
der Kunst in der Regel manches zu wûnschen ûbrig.i 

^ Hartmarn t. B. beginnt den der Kunst gewidmeten Teil seiner Âsthetik zwar mit der psycho- 



10 ER8TB8 KAPITBL: DA8 A8THBTI8CHH IN NATUR UNO IN KÜN8T 

Wie in den teleologischen Betrachtungen des ersten Bandes, so ist auch 
in der hier folgenden Teleologie der Kunst der erfahrungsmâfiige, so- 
zusagen anthropologische Standpunkt eingenommen. Die prinzipiellen 
Wertfragen sind beiseite gelassen. Erst in dem Schlufiabschnitt soll der 
Wert des Âsthetischen in Anknüpfung an die entscheidenden und hôch- 
sten Fragen der Werttheorie erwogen werden. Hier dagegen stelle ich 
mich auf den Standpunkt des durchgebildeten âsthetischen Erlebens, das 
die Kultur der Gegenwart umfassend und verstândnisvoll in sich auf- 
genommen hat. Und die Frage ist: wie muB aus solchem ausgereiften, 
kulturerfüllten âsthetischen Erleben heraus über Z week und Wert der 
Kunst geurteilt werden? 

logischen Beschreibung der Entstehung der Kunst (Philosophie des Schônen, S. 522), aber in 
den vorhergehenden Âbschnitt, der über das Naturschône handclt, ist die leleologie der Kunst 
hineingearbeitet (S.498ff.). Ebenso beginnt Dessoir den zweiten, der Kunst gewidmeten 
Hauptteil seines Werkes mit der Psychologie des künstlerischen Scliaffens, aber in dem weit 
vorausgehenden Kapitel, das die „Prinzipien der Âsthetik erôrtert, spricht er, und sogar an 
erster Stelle, von dem Zwecke der Kunst (Âsthetik und allgemeine Kunstwissenschafl, S.6off.). 



ZweitesKapitel 

DER ZWECK DER KUNST 

I 

KBITIK DES NACHAHMUNGSPRINZIPS 

I. Schon durch die geschichtliche Entwicklung, die die Ansichten ûber 
Zweck und Sinn der künstlerischen Tâtigkeit genommen haben, drângt 
sich zu allernàchst die Frage auf, ob die Kunst in der Nachahmung des 
Wirklichen bestehe. Platon schon bat das Wesen der Kunst in nach- 
ahmender Tâtigkeit gesehen. Und wenn Aristoteles auch in den Begriff 
der Nachahmung etwas darüber Hinausgehendes, nâmlich ein gewisses 
Idealisieren, hineingedacht hat, so ist er ausdrücklich doch bei dem 
Nachahmungsbegriff stehen geblicben, ohne ihn gemâfi dem stillschwei- 
gend hineingedachten tieferen Gesichtspunkt umzugestalten. Seitdem' 
ist das Prinzip der Nachahmung immer und immer wieder in der 
Âsthetik zur Erklârung der Kunst herangezogen worden. Die Kunst- 
theoretiker des Cinquecento in Italien stehen wie selbstverstândlich auf 
dem Boden der Naturnachahmung.^ Bodmer und Breitinger bekennen 
sich zu diesem Grundsatze nicht weniger als Gottsched. Batteux und 
Diderot sind seine einfluBreichen Verkünder, wenn freilich auch jeder 
in einem besonderen Sinne. Aber auch Mendelssohn und der junge 
Lessing kommen von dem Nachahmungsprinzipe nicht los. Selbst noch 
in der aller jüngsten Zeit hat es durch die naturalistische Strômung in 
den Augen Unzâhliger eine über allen Zweifel erhabene Bestâtigung 
erhalten. Ja erst in der naturalistischen Âsthetik wird mit dem Nach- 
ahmungsprinzip voiler und folgcrichtiger Ernst gemacht. Hier wird 
nicht wie von Aristoteles oder von Johann Elias SchlegeP oder von 

1 Karl BiRCH-IiiRSCHFELD, Die Lehre von der Malérei im Cinquecento (Rotn 1912), S.22ff. 

2 J. E. ScHLEGEL hal eine streng methodische, matliematischer Genauigkeit nachstrebende Ana- 
lyse des Nachahmungsprinzips gegeben (Abhandlung von der Nachahmung; abgedruckt in J. E. 
SciiLEGELS asthelischen und drainaturgischen Schriften [Heilbronn 1887], S. 106— 160). Über 

J. E, Schlegel lese man Friedrich Braitmaier, Geschichle der poetischen Théorie und Kritik 
von den Diskursen der Maler bis auf Lessing (Frauenfeld 1888), Bd. i, S. 264 ff. Dieses Werk 
enthâlt viel zur geschichtlichen Entwicklung des Nachahmungsprinzips. Man vergleiche auch 
den Aufsatz von Ernst Bergmann, Die antike Nachalimungstheorie in der deutschen Asthetik 
des 18. Jahrhunderts (Neue Jahrbücher für das klassische Altertum, Geschichte und deutsche 
Literatur, 27. Bd. [1911J, S. i2off.). 
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Batteux 1 in das Nachahmen zugleich ein das Nachahmen beschrânken- 
des und erhôhendes Prinzip — das Idealisieren — hineingedacht 
sondern es ist hier rein und unvermischt das Nachahmen des Wirk- 
lichen, wodurch sich ein Kunstwerk als Kunstwerk rechtfertigt. 

Es ist in unserem Zusammenhange nicht vonnôten, auf das Nach- 
ahmungsprinzip in ausführlicher Widerlegung einzugehen. Wer von den 
im ersten Bande entwickelten âsthetischen Grundlagen überzeugt ist, 
muB ohne weiteres zugeben, daB es in der Wirklichkeit zahllose Er- 
scheinungen gibt, die den Bedingungen des âsthetischen Eindrucks nur 
sehr unvollkommen entsprechen, ja ihnen schnurstracks zuwiderlaufen. 
Wer die Kunst als Nachahmung des Wirklichen auffafit, mûfite daher 
geradezu vieles Widerâsthetische in die Kunst aufnehmen. Ich erinnere 
nur an folgendes. 

Die âsthetische Wirkung eines Gegenstandes ist an die Bedingung des 
menschlich-bedeutungsvollen Gehaltes geknüpft. Die 
Wirklichkeit aber weist Unzâhliges auf, was dieser Bedingung nicht ent- 
spricht: Nichtssagendes, Lâppisches, Abgeschmacktes, Absonderliches, 
uninteressant Launenhaftes und dergleichen. Wâre die Kunst Nach- 
ahmung des Wirklichen, so lâge keine Môglichkeit vor, das ganze groBe 
Gebiet des Trivialen, Albernen, Nichtigen, Absonderlichen von der 
Kunst fernzuhalten. So richtig es ist, daB dies ailes nicht in die Kunst 
hineingehôrt, so wenig kann die Kunst in bloBer Nachahmung des 
Wirklichen bestehen. Schon der erste Band lehnte auf Grund der Norm 
des Menschlich-Bedeutungsvollen das Nichtssagende und Allzu-Sonder- 
bare ab (S.465ff.). 

Etwas Âhnliches muB hinsichtlich der Norm der Beschaulichkeit 
gesagt werden. Ailes, was uns zu Begierde und EntschluB aufregt, was 
uns zu stofflichen Affekten reizt, ist widerâsthetisch; Die Wirklichkeit 
ist nun aber voll von solchen Fâllen. Wâre nun die Kunst wirklich 
nichts anderes als Nachmachen des Wirklichen, so würde daraus folgen, 
daB, mag auch ein Gegenstand zu noch so grober, etwa geschlechtlicher 
Aufregung reizen, er doch ohne Schaden vom Künstler nachgeahmt 
werden kônne. Der erste Band hat die in den Gegenstânden liegenden 
Gefahren fûr die âsthetische Beschaulichkeit geschildert (S. 5i5ff.). 

^ Man vergleiche Manfred Schenker, Charles Batteux und seine Nachahmungstheorie in 
Deutschland (Leipzig 1909), S. j 3 , aoff. 
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Âuch die Norm der Beschaulichkeit also zwingt zu dem AusschluiS einer 
Masse von Wirklichem ans der Kunst. 

Auch die Norm der organischen Einheit lâfit die Nachahmungs- 
theorie als unmôglich erscheinen. Nur wenn der Gegenstand sich als 
môglichst durchgegliedert darbietet, wirkt er âsthetisch befriedigend. 
Und da ist nun wiederum zu sagen : in tausendfâltigen Stôrungen machen 
sich in der Wirklichkeit Hemmungen und Vereitelifngen der organischen 
Einheit geltend. Und wiederum ist hinzuzufügen : wâre die Kunst Nach- 
ahmung der Natur, so müBten auch ail die zahllosen Dinge und Vor- 
gânge, die das Bedürfnis nach einheitlicher Gliederung nur sehr wenig 
befriedigen oder ihm geradezu zuwiderlaufen, in die Kunst aufgenommen 
werden dürfen. Auch die Norm der organischen Einheit also bildet eine 
Widerlegung der Nachahmungstheorie. 

Ebenso kônnte die im ersten Bande an erster Stelle genannte Norm 
— Einheit von Form und Gehalt — zum Zwecke der gleichen 
Folgerung herangezogen werden. Doch das Angeführte genügt, um 
zu zeigen, dafe durch die hier gelegte Grundlage die Nachahmungs- 
theorie ausgeschlossen ist. 

2. Noch von einer anderen Scite aus lâBt sich die Nachahmungstheorie 
als durchaus verkehrt erweisen. Indem man auf die Darstellungs- 
mittel achtet, deren sich die Künste bedienen, zeigt es sich, dafi jedes 
Darstellungsmittel eine Fülle von Umformungen des Wirklichen in sich 
schlieBt. So wahr es ist, daB jede Kunst in bestimmten Darstellungs- 
mitteln ihre Gestaltungen schafft, so wahr ist es auch, dafi eine jede Kunst 
das Wirkliche gemâB den jeweiligen Darstellungsmitteln umformt. 

In meinen Àsthetischen Zeitfragen (iSgb) habe ich mich eingehend mit 
der Widerlegung der Lehre von der Kunst als Nachahmung der Natur 
beschaftigt. Der damais in Deutschland in Blüte stehende Naturalismus 
j^orderte geradezu auf, der ?um Teil sogar schreierisch verkündeten 
Nachahmungstheorie grûndlich zu Leibe zu gehen. Heute darf man sich 
hierüber kürzer fassen. Ich bringe nur einiges von dem dort Ausgeführ- 
ten in Erinnerung. 

Erstlich ist schon darauf zu achten, daB die Kunst, indem sie ihre Ge- 
stalten schafft, in den bei weitem meisten Fâllen (das heiBt: etwa ab- 
gesehen von Schauspielkunst, Tanz, Gartenkunst) Lebendiges in Un- 
lebendiges umformt. Gegenüber dem in Olfarbe dargestellten Fels ist 
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der wirkliche Fels, trotz seines unorganischen Daseins, etwas Leben- 
diges, etwas Naturgewachsenes. Weiter ist daran zu erinnern, daB das 
kûnstlerische Formen in einem groBen Teil der Künste — vor allem an 
Bildnerei, Malerei und Griffelkûnste ist zu denken — die Bewegungen ins 
Unbewegte umsetzt. Ferner: jede Darstellung ist Oberflâchendarstellung; 
das innere Gefüge wird nicht mitdargestellt ; vielmehr tritt die Struktur 
des Marnaors, Erzes, Holzes usw. an die Stelle der Eigenorganisation 
des Originales, etwa des menschlicben Leibes oder der Gewânder und 
Waffen. Die Kunst wàre daher, wenn wirklich der MaBstab, an_ dem 
sie gemessen werden mûBte, lediglich in der Naturnachahmung 
bestûnde, als schlimmste Stûmperei anzusehen. Was im besonderen 
die Malerei betrifft, so ist sie eine Umformung des Wirklichen ein- 
mal insofern, als sie die wirklich gesehene Tiefenerstreckung in 
eine zu der flâchenhaften Darstellung h i n z u - gesehene Tiefen- 
erstreckung umsetzt. Aber auch die Farben werden vom Maler nicht 
einfach wiedergegeben. Das Erzeugen farbiger Wirkungen bedeutet 
ein Umsetzen der Naturfarben-Unterschiede in eine bei aller Âhnlich- 
keit doch verschiedene Farbenstufenleiter. Noch viel weiter geht diese 
Farben-Umformung in den Griffelkünsten. Und auch das Absehen 
des Malers von allen tônenden ÂuBerungen der sichtbaren Gegen- 
stânde darf nicht vergessen werden. Was sodann die Dichtkunst an- 
geht, so gilt es auf den gewaltigen Abstand der wirklichen Dinge von 
den Phantasiebildern zu achten. Sich diesen Abstand vergegenwârtigen, 
heiBt zugleich: einsehen, welch geradezu ungeheure Umformung der 
Kûnstler vornimmt, wenn er Gestalten und Vorgànge dadurch schil- 
dert, daB er die Leser an bestimmte Worte bestimmte Phantasie- 
anschauungen knüpfen làBt.^ 

Will man die Nachahmungstheorie, die hiermit schon als genug und 
übergenug widerlegt erscheint, noch durch weitere Gegengründe be- 
drângen, so kann man auf die Ton- und Baukunst und das Kunst- 
gewerbe hinweisen. Man gérât in die lappischesten und abgeschmack- 
testen Annahmen, wenn man Ernst damit macht, die Tongespinste der 
Musiker und die Liniensysteme in der Baukunst und den Kunstgewerben 
als Nachahmungen von Naturgebilden ansehen zu wollen. Und auf 
dem Gebiet der lyrischen Dichtung würde es einem âhnlichen Versuch 

1 Âsthetische Zeilfragen (München 1896), S. 49 — 54 . 
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nicht besser ergehen. Schon Johann Adolf Schlegel hat die Lyrik (und 
daneben das Lehrgedicht) als entscheidenden Einwurf gegen Batteux 
geltend gemacht. ‘ 

Aucb müBte der Vertreter der Nachahmungstheorie folgericbtigerweise 
die Individualitât des Kûnstlers ausschalten. Von allem anderen ab- 
gesehen ist es schon eine psychologische Unmôglichkeit, daB das künst- 
lerische Schaffen rein sachlich, vôllig unpersônlich vor sich gehen solle. 
Soll es überhaupt ein künstlerisches Schaffen geben, so muB es durch und 
durch individuell getrànkt undgefârbt sein. Auch diese beiden Gesichts- 
punkte finden sich in den Àsthetischen Zeitfragen hervorgehoben.^ 

Es ist um so weniger nôtig, die Widerlegung der Nachahmungstheorie 
ins Feinere zu verfolgen, als von den Âsthetikern schon überaus 
hâufig diese Théorie einer vernichtenden Kritik unterzogen wurde. So 
heschàftigen sich beispielsweise August Wilhelm Schlegel in den Vor- 
lesungen über schône Literatur und Kunst* und Schleiermacher in seinen 
Vorlesungen über die Âsthetik mit dem Nachweise der Unhaltbarkeit 
der Nachahmungstheorie.^ Treffende Bemerkungen gegen diese Théorie 
findet man auch bei Hartmann,^ Dessoir 6 und vielen anderen. Dagegen 
ist Fechner im Grunde ein Vertreter der Nachahmungstheorie. Ihm gilt 
die treue Nachahmung der Natur als oberstes Kunstgesctz.'^ 

3. Doch darf man den Nachahmungsgrundsatz nicht als gânzlich wahr- 
heitslos hinstellen. 

Schon im ersten Bande (S. 809, 549) Illusion der Wirk- 

lichkeit die Rede, die allem Àsthetischen zukommt. Auch von jedem 
Kunstwerk gilt die Forderung, daB es den Eindruck einer lebenskrâf- 
tigen, bestandfâhigen Wirklichkeit machen müsse. Sei die im Kunst- 
werk dargestellte Welt noch so erdentrûckt, noch so romantisch und 

1 FniEPiticii Braitmaier, Geschichte der poetischen Théorie und Kritik, Bd. i, S. 3 oif. Man- 
fred ScHENKER, Charles Batteux und seine Nachahmungstheorie in Deutschland, S. 9/4 f. 

2 Âsthetische Zeitfragen, S. 69 £f. und S. 78 f. ^ A. W. Schlegel, Vorlesungen über schône 
Literatur u. Kunst (Heilbronn i 884 ), Bd. i, S. 94 ff- „Man sieht nicht ein, da die Natur 
schon vorhanden ist, warum man sich quâlen sollte, ein zweites jenem ganz âhnliches Ëxemplar 
von ihr in der Kunst zustande zu bringen, das für die Befriedigung unsers Geistes nichts vor- 
aus bâtie, als etwa die Bequemlichkeit des Genusses“ (S 94 )* „Durch bloBes Nachahmen, Ko- 
pieren wird man doch immer gegen die Natur den Kürzeren ziehen, die Kunst muB also etwas 
anderes wollen, um diesen Nachteil zu vergüten“ (S. 10 1). Ebenso hat Grillparzer (Ausgabe 
in 20 Bd., Cotta; i 5 . Bd., S. i8f.) der Nachahmungstheorie eine Widerlegung gewidmet. 
* Schleiermacher, Vorlesungen über die Asthetik, S. 25 ff. ^ Hartmann, Philosophie des 
Schônen, S. 525 f. ® Dessoir, Astiietik und allgemeine Kunstwissenschaft, S. 6i f. ^ Gustav 
Theodor Fechner, Vorschule der Asthetik (1876), Bd. 2, S. 5 i. 
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verzaubert: es muB ihr doch der Schein der Lebensfâhîgkeit anhaften. 
Auch dien tollsten Phantastereien gegenüber müssen wir das Gefühl 
haben, daB sie in sich môglich sind. Den Beschauer des Kunst- 
werkes muB, wie Grillparzer sagt,^ „dasselbe Gefühl des Bestehens an- 
wandeln wie bei Betrachtung der Natur“. 

Soll nun dieser Eindruck der Daseinsfâhigkeit von dem Künstler erzeugt 
werden, so wird in jedem Falle zwischen der Welt des Kunstwerkes 
und der wirklichen Welt ein fühlbarer Zusammenhang bestehen müssen. 
Selbst ans der phantastischesten Darstellung müssen uns noch immer 
— bei allen tief- und weitgreifenden Abweichungen — die .Tatsâchlich- 
keiten und Gesetzlichkeiten der uns umgebenden Welt ansprechen. Es 
gilt also ganz allgemein der Satz, daB der Künstler die âuBere und 
innere Welt fein und ausgiebig erlebt und beobachtet haben muB, daB 
er nur dann, wenn er Auge und Ohr, Gemüt und Phantasie an dem 
Reichtum der Welt genâhrt hat, seinen Darstellungen âuBere und innere 
Glaublichkeit zu geben vermag. Auch wo es sich um einen Becher oder 
einen Teppich handelt, ist dieser Satz gültig: Schulung des Auges an 
den Formen der Natur und tausendfach unwillkürlich geübte stim- 
mungssymbolische Beseelung der Formen muB vorangegangen sein. 
Nicht auf Nachahmung der Wirklichkeit also kommt es an, sondern 
darauf, daB die künstlerische Tâtigkeit durch das vorausgegangene 
âuBere wie innere Erleben der Wirklichkeit befruchtet werde. Die 
Wirklichkeitserfahrungen gehen inhaltgebend und richtungbestimmend 
in das künstlerische Schaffen ein.^ 

In welchem Grade und Sinne nun freilich diese Befruchtung stattfindet: 
dies hângt von dem Kunstzweig und dem Stil ab. In der Tonkunst ist 
die Befruchtung durch die Wirklichkeitserlebnisse nicht von derselben 
Tragweite wie in der Lyrik oder gar im Drama. Der Wirklichkeitsstil 
wird in anderem Sinne durch die Beobachtungen des N atürlich- Wirk- 
lichen bestimmt als der Steigerungsstil, das individualisierende Ver- 
fahren in einem anderen Sinne als das typisierende.^ Doch hierauf ein- 

^ Grillparzer, Ausgabe (Cotta) in 20 Bd., i5.Bd., S. 61 . Grillparzer gründet hierauf den eigent- 
lichen S in n der Naturnachahmung. 2 Friedrich Vischer gebraucht, um den in der Théorie von 
der Naturnachahmung liegenden guten Sinn zu bezcichnen, den vortrefflichen Ausdruck, dafi das 
Naturschône und die Phantasie in dem Verhâllnis „des gegenseitigen Korrektivs“ zueinander 
stehen (Âsthetik S 5i3). ^ £)er Wirklichkeitsstil steht dem Nachahmen naher als der Steige- 
rungsstil; das Gieiche gilt von dem individualisierenden Stil im Gegensatz zum typisierenden. 
Aber ich môchte nicht, wie Ernst Elster tut, geradezu von einem Nachahmungsstil (iirt 
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zugehen, ist hier nicht der Ort. Bei verschiedenen Gelegenheiten wird 
die Psychologie des künstlerischen Schaffens die Abhângigkeit des 
Künstlers von dem Wirklichkeitserleben ins Auge zu fassen haben. 

II 

DIE KUNST ALS VOLLENDVNG DES ÂSTHETISCHEN SCIiEINES 

4 . Wenn das âsthetisch Wirksame auf der Befriedigung bestimmter Be- 
dürfnisse oder — anders ausgedrückt — der allgemeinen âsthetischen 
Normen beruht, so kann die Kunst ihr Dasein nur dann als gerecht- 
fertigt ansehen, wenn sie die âsthetischen Bedürfnisse oder Normen in 
vollkommenerer Weise als die natürliche Wirklich- 
keit befriedigt. Und diese Rechtfertigung würde an schlagender Kraft 
gewinnen, wenn zugleich einleuchtend gemacht werden kônnte, dafi die 
Kunst die âsthetischen Normen in so vollkommener Weise, wie 
dies menschlich ûberhaupt môglich ist, zur Erfûllung 
bringt. Die Kunst als voile ndete Verwirklicherin der 
âsthetischen Normen: dies ist der Gedanke, den es zu durch- 
denken gilt. Tut mandies, dann erhâlt man eine erschôpfendeTeleologie 
der Kunst. 

Wollte jemand zu Beginn der Àsthetik den Satz aufstellen, dafi die 
Kunst ihren Zweck in der vollkommenen Erfûllung der âsthetischen 
Normen habe, so wâre dies nicht viel mehr als eine nichtssagende Tauto- 
logie. Ganz anders in unserem Zusammenhange : die âsthetischen Nor- 
men stellen für uns einen scharfbestimmten Inhalt dar; so besitzt auch 
jener Satz einen durch genaue Bestimmtheit gekennzeichneten Sinn. 

5. Soll Zweck und Sinn der Kunst gesucht werden, so wird dabei vor 
allem auf die Bedeutung der sinnlichen Darstellungsmittel zu achten 
sein. Mit dem sinnlichen Darstellungsmittel steht und fâllt die Kunst. 
Künstlerisches Schaffen ist eo ipso eine in einem sinnlichen Darstellungs- 
mittel sich vollziehende Tâtigkeit. Der Zweck der Kunst muB sich 
daher wesentlich an das sinnliche Darstellungsmittel knüpfen. Un- 
môglich kann der Zweck der Kunst in etwas bestehen, was mit der 
Bedeutung der sinnlichen Darstellungsmittel in keinem oder in nur 

Gegensatzo zu dem Stil des Freischaffens) sprechen (Prinzipiea der Lileraturwissenschaft, a.Bd. 
[1911], S. 23 ff.). Denn aucli die dem Nachahmen am nâchsten stehenden Kunstwerke sind 
ebeii doch nur dudurch Kunstwerke, dafi sie nicht nachahmen, sondem die Wirklichkeit umformen. 
V., S.Â.m,2 
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losem Zusammenhange steht. Ich brauche übrigens das Wort j,sinnlich“ 
nicht immer ausdrücklich hinzuzufügen, da es ja andere als sinnliche 
Darstellungsmittel fûr die Kunst nicht gibt. Weist man darauf hin, dafi 
der Dichter nicht nur in den sprachlichen Lauten, sondera auch in 
der Phantasieanschauung sein Darstellungsmittel habe, so ist zu er- 
widern, dafi ja auch die Phantasiesinnlichkeit unter den Begriff der 
Sinnlichkeit fâllt. 

Nun ist weiter die in dem Darstellungsmittel liegende , D o p p e 1 - 
seitigkeit ins Auge zu fassen. An diese dem Darstellungsmittel 
wesentliche Eigentümlichkeit knüpft sich der nâchste Z week der Kunst. 
Um diese Doppelseitigkeit darzulegen, sehe ich von Baukunst und 
Kunstgewerbe, die hierin eine besondere Stellung einnehmen, zunâchstab. 
Es ist übrigens etwas allgemein Bekanntes, was ich mit dem Ausdruck 
,,Doppelseitigkeit“ meine. Nur bringt man sich die fûr unsere Frage 
grundlegende Natur dieser allbekannten Tatsache selten zu Bewufitsein. 
Unmittelbarist das Darstellungsmittel bearbeiteter, geprâgter Stoff , 
zugleich aber bedeutet dieser geformte Stoff einen davon wesentlich 
verschiedenen Gegenstand — eben den dargestellten Gegenstand. Die 
auf die Leinwand gestrichenen Olfarbenlagen bedeuten etwa Baume; 
diese Folge von Geigenklângen bedeutet Gefühle der Sehnsucht; diese 
Wortgebilde und die sich daran knüpfenden Formungen der Phantasie 
desLesers bedeuten dieKâmpfe derHelden vorTroja. Das Darslellungs- 
mittel hat ein gânzlich anderes sinnliches Dasein, als es dem dargestell- 
ten Gegenstand eigentümlich ist. Die Baume bestehen nicht aus Olfarbe, 
die Gefühle der Sehnsucht haben nicht das Dasein von Geigenklângen. 
So nimmt also der Gegenstand in dem Darstellungsmittel ein Dasein 
an, das mit seiner ihm eigentümlichen Daseinsweise in vollem Wider- 
spruche steht. Der Gegenstand kann in Wirklichkeit niemals die Art des 
sinnlichen Daseins haben, wie sie das Darstellungsmittel aufweist. Einen 
marmornen Menschen gibt es nicht. Mit einem Worte: der dargestellte 
Gegenstand ist als blofie Scheinwirklichkeit vorhanden. Mit 
dieser einfachen Einsicht ist die Grundlage für den allernâchsten Zweek 
der Kunst gewonnen. 

Ist nâmlich der im Kunstwerk dargestellte Gegenstand eine blofie Schein- 
wirklichkeit, so ist daniit eine Steigerung des scheinhaften 
Charakters, der allem Âsthetischen, auch dem Natur âsthetischen, 
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anhaftet, ausgésprochen. Der erste Band hat dargetan, daB ailes Âsthe- 
tische, auch das Naturâsthetische, eine Scheinwelt ist. Jetzt zeigt sich, 
daB das Kunstâsthetische dies noch in einem besonderen Sinne ist. Zu 
dem allgemeinen Scheincharakter des Schônen tritt hier 
noch der Kunstschein. Schon die wirkliche Landschaft wird mir, 
wenn ich sie âsthetisch betrachte, zum Bilde. Dieser bildhafte Charakter 
steigert sich, wenn mir dieselbe Landschaft als gemalt gegenübertritt. 
Demi im Gemâlde handelt es sich eben nicht um die wirkliche Land- 
schaft, sondern nur um den durch vôllig andersartigen sinnlichen Stoff 
erzeugten subjektiven Eindruck der Landschaft. 

Auf diese Steigerung der allgemeinen âsthetischen Schein- oder Bild- 
haftigkeit zum Kunstschein wies schon der erste Band bei Betrachtung 
der dritten âsthetischen Norm hin (S. 547 f.) Toii, was hier 

vorliegt, ist eine Herstellung von Bedingungen, durch die die Erfüllung 
der dritten âsthetischen Norm in hohem Grade begünstigt wird. Durch 
den Kunstschein wird der âsthetische Betrachter weit zuverlâssiger, ge- 
sicherter und reiner in die Gemütsverfassung der Willen- und Stoff- 
losigkeit gebracht. Die Kunst verwirklicht diese âsthetische Grund- 
forderung so vollkommen, als es menschlich überhaupt môglich ist. 
Man stelle sich nur etwa vor, wie der Scheincharakter des Âsthetischen 
in der natürlichen Wirklichkeit durch tausendfâltige Umstânde bedroht 
wird. Unzâhlige Male liegt die Sache so, daB von irgendeinem An- 
blick eine âsthetische Wirkung auf uns wohl ausgehen k ô n n t e , daB 
diese aber verhindert wird, weil wir durch Hoffen oder Fürchten, 
Lieben oder Hassen, durch unsere Vorsâtze und Plâne mit der Wirk- 
lichkeit des Gegenstandes verwickelt sind. Wir sind durch unsere 
Lebensinteressen und Schicksale, durch unsere Herzensangelegenheiten 
und Liebhabereien so vielfâltig in die Wirklichkeit hineingeflochten, 
daB dem reinen âsthetischen Eindruck, den dieses oder jenes Stück 
Wirklichkeit auf uns machen kônnte, nur zu leichtGefahr droht. Und 
da kommt denn eben der Kunstschein zu Hilfe. Indem der Künstler 
seine Gegenstânde in vôllig andersartigen Darstellungsmitteln zur Ge- 
staltung bringt und sie so in einen bloB subjektiven Eindruck ver- 
wandelt, der einem ganz andersartigen Stoff anhângt, setzt er den Be- 
trachter in die Lage, die Forderung der Willen- und Stoff losigkeit, der 
uninteressanten Beschaulichkeit weit ungestôrter und reiner zu erfûllen, 
2 * 
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als dies gegenüber der natürlîchen Wirklichkeit tunlich ist. Durch den 
Kujistschein allererst wird die môglichst vollkommene Erfüllung der 
dritten Grundnorm, der willen- und stofflosen Beschaulichkeit ge- 
wâhrleistet. 

Aber auch wo keine besonderen Umstânde vorliegen, die den âsthetischen 
Scheincharakter bedrohen, bildet schon die natürliche Wirklichkeit als 
solche eine Erschwerung für das Zustandekommen des âsthetischen 
Scheines. Schon die allgemeine Tatsache allein, dalJ im Reiche der 
natürlichen Wirklichkeit der schône Gegenstand geradezu das voll- 
wirkliche Ding ist, macht es dem Betrachter verhàltnismâfiig schwer, 
von der voll-lebendigen Wirklichkeit abzusehen und das wahrhaft wirk- 
liche Ding in ein bloBes Bild- und 'Scheindasein umzuwandeln. Ganz 
anders gegenüber der Kunst. Hier ist der âsthetische Gegenstand nicht 
das wirkliche, stoffliche Ding, sondern ein bloBes Scheinding: der ge- 
formte Marmor wird nicht als stoffliches Ding betrachtet« sondern so 
angesehen, als ob er Herakles oder Goethe ware. Die „sinnliche Ma- 
terialitàt“, wie Hegel sich ausdrûckt, ist „vertilgt“d So kommt also das 
Kunstwerk jenem Absehen von der vollen Wirklichkeit, dem Herab- 
setzen des Wirklichkeitsgefühls, wie ich mich im ersten Bande auch 
ausdrückte, in hohem Grade entgegen. Der Kûnstler arbeitet allein 
schon dadurch, daB er seine Gegenstânde in einem andersartigen Me- 
dium gestaltet, der Erfüllung der dritten Norm in entscheidendem MaBe 
vor. Man denke nur an die S t o f f losigkeit im besonderen. Das asthe- 
tische Sehen lâBt die Assoziation des ausfüllenden Stoffes beiseite, 
richtet sich rein auf die Form als solche, ist oberflâchenhaftes Sehen. 
Diese Arbeit wird dem Sehen ungemein erleichtert, wenn, wie dies im 
Kunstwerk der Fall ist, der ausfüllende Stoff mit dem natürlichen Dasein 
des dargestellten Gegenstandes nichts zu tun hat und der dargestellte 
Gegenstand in der Tat nur in der Form des im übrigen ganz anders- 
artigen stofflichen Dinges besteht.^ Dem natürlich Wirklichen gegen- 
über ist diese Arbeit eine viel schwierigere Leistung. 


* Hegel, feiert diesen „durch den Geist produzierten Schein" (das ist eben den Kunstschein) 

als das „Wunder der Idealitât“ gegenüber der „prosaischen Realitât“ des natürlichen Daseins. 
Das ÂuRere und Sinnliche der ,,ganzen Materiatur* ** sei durch die ^ganz formelle Idealitat 
des Kunstwerkes“ (das ist: durch den Kunstschein) im Innersten verwandelt (Vorlesungen über 
die Âsthetik, Bd. i, S. 2o4 f.). ^Auf die Psychologie des Betrachtens von Kunstwerken ein- 
zugehen, ist hier nicht der Ort. Dies soll an spâterer Stelle, im ii. Kapitel, geschehen. 
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Diese Einsicht in den Wert des Kunstscheînes für die Erfüllung der 
Norm der Willen- und Stofflosigkeit ist der Grundstein in der Teleo- 
logie der Kunst. Und diese Einsicht wurde gewonnen, indem wir frag- 
ten, was das Darstellungsmittel seinem grundlegenden Wesen nach für 
die Kunst bedeute. 

Noch ist auf die Sonderstellung zu achten, die, wie in so vielen Be- 
ziehungen, so auch hinsichtlich des Kunstscheins, die Gebrauchskûnste 
— Baukunst und Kunstgewerbe — einnehmen. Hier nâmlich ist jene 
Doppelseitigkeit des Darstellungsmittels nicht vorhanden. Das geformte 
Ding und der dargestellte Gegenstand fallen hier zusammen. In der 
Bildnerei will das geformte Stück Erz etwa Bismarck sein. Der Leuch- 
ter, die Kirche dagegen wollen nichts anderes sein, als was sie stofflich 
sind; das Ding, das sie sind, stellen sie auch dar. Nur ein anderer Aus- 
druck dafür ist, dafi hier das Kunstwerk zugleich Gebrauchsgegenstand 
ist. Auf diese beiden Künste findet sonach der Begriff des Kunstscheins 
keine Anwendung. Nur die allgemeine âsthetische Scheinhaftigkeit, die 
auch dem Naturâsthetischen anhaftet, kommt den Gebilden der Ge- 
brauchskünste zu. Demnach besteht die soeben hervorgehobene grôBere 
Schwierigkeit, mit der beim Naturâsthetischen die Auffassung desWahr- 
genommenen im Sinne des Wahrnehmungsscheines verknüpft ist, auch 
für die Gebrauchskunstwerke.^ 

Man sieht: für die Gebrauchskûnste entfâllt der sich im Begriffe des 
Kunstscheines zusammenfassende Zweck der Kunst. Wir haben zu 
sehen, ob die weiteren Gesichtspunkte, die sich für die Rechtfertigung 
der Kunst darbieten, auf die Gebrauchskûnste passen werden. 

III 

DIE KUNST ALS UNGEHEMMTE VERWIRKLICHUNG 
DER ÂSTHETISCHEN NORMEN 

6. Über Wesen und Zweck der Kunst ist schon überaus viel Geistvolles 
und Tiefdringendes gesagt worden. Metaphysiker und Dichter, Denker 
und Trâumer haben gewetteifert, um das Geheimnis der Kuiîst zu er- 
gründen und auszusprechen. Nicht nur die Tiefen der Menschlichkeit, 

^ Hierauf weist Hartmann nachdrücklich hin. Er pflegt dafür die Wendung zu gebrauchen, 
dafi der Beschauer den fisthetischen Schein von der Realitàt des Bauwerks u. dgl. erst in séiner 
subjekliven Auffassung ablôsen mufi (Philosophie des Schônen, S. 6oi, 602, 609, 6io). 
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sondern auch die Urgrûnde des Absoluten und Gôttlichen v^urden in 
Bewegung gesetzt, um dem Sinne der Kunst erschôpfenden Ausdruck zu 
geben. In den seltensten Fâllen aber wird dabei jener soeben dargelegte 
grundlegende Gesichtspunkt hervorgekehrt, dafi schon an und für sich 
das in dem Medium eines Darstellungsmittels sich vollziehende Gestalten 
einen wesentlichen Zweck der Kunst in sich schliefit. Mit anderen 
Worten: die einfache triviale Tatsache des Kunstscheines pflegt in ihrer 
weittragenden Bedeutung nicht gewûrdigt zu werden. Soll die Kunst in 
ihrem Zweck und Wert begriffen werden, so ist nichts dringender, als 
darauf hinzuweisen, welch ungeheuren Vorsprung die Kunst vor dem 
Naturàsthetischen schon dadurch allein gewinnt, dafi sie vermôge der 
einfachen Tatsache des Kunstscheins die kontemplative, willen- und 
stofflose Haltung des Betrachtens in hohem Grade sichert und erleich- 
tert. Zu den Wenigen, die diesen Gesichtspunkt geltend machen, ge- 
hôren Eduard von Hartmann und Theodor LippsA 
Auch ihren Fortgang mufi die Teleologie der Kunst von der trivialen 
Tatsache aus nehmen, dafi das künstlerische Gestalten sich in einem im 
Vergleich mit dem dargestellten Gegenstande andersartigen Darstellungs- 
mittel vollzieht. Mit dieser Tatsache ist eine weitgehende F r e i h e i t 
des künstlerischen Gestaltens gegeben, und mit dieser Frei- 
heit wiederum ist die Môglichkeit geschaffen, daft die Verwirklichung 
der âsthetischen Normen sich von den Unvollkommenheiten freizuhallen 
vermag, die ihr in der natürlichen Wirklichkeit in überreichem MaBe 
anhaften. Zwar ist das künstlerische Gestalten an die Natur des jewei- 
ligen Darstellungsmittels gebunden und daher keineswegs einer schran- 
kcnlosen Freiheit fàhig. Allein die dem künstlerischen Schaffen aus der 
Natur des Marmors, des Holzes, der Olfarbe usw. erwachsenden Schran- 
ken liegen nach einer ganz anderen Richtung hin als die Unvollkommen- 
heiten, die sich aus der natürlichen Wirklichkeit für die Erfüllung der 
âsthetischen Normen ergeben. So sehr daher der Künstler auch an die 
Bedingungen und Schranken des sinnlichen Stoffes, in dem er prâgt und 


^Hartmann Philosophie des Schônen, S. i3 f£., 49^ f. Hartmann welst auch mit Recht auf 
Schiller hin. Am Schlufi seines Aufsatzes „Über das Erhabene" hebt Schiller den Vorzug, den 
die Kunst als Scheindasein vor dem Naturàsthetischen voraus habe, mit voiler Klarheit hervor. — 
Theodor Lipps, Âsthetik, Bd. 2 , S. 67 ff. Lipps sagt: die Natur kann ich rein âsthetisch be- 
trachten; das Kunstwerk betrachte ich natürlicherweise so, weil es eben Kunstwerk ist; 
das âsthetische Betrachten des Kunstwerkes ist reinerer, sicherer, gewisserer Art (S. ôgf.). 
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vollkommenerer Weise befriedigt, als dies von der natürlichen Wirklich- 
keit im Durchschnitt erwartet werden kann. Hegel hat in seiner Weise 
hierauf ein scharfes Licht geworfen.^ 

Auch die Gebrauchskünste fallen, wenn ihnen auch der Begriff des 
Kunstscheines fehlt, unter diesen Gesichtspunkt. Wenn der Künstler 
eine Kirche oder ein Landhaus, eine Lampe oder einen Stuhl zu ge- 
stalten hat, so ist seiner Phantasie bei aller Gebundenheit durch den Ge- 
brauchszweck doch sovicl freier Spielraiim gelasscn, dafi er genau so wie 
derMalcr oderDichter dem, was^r in der Formensprache dem Betrachter 
sagen will, einen vollkommenen dcutlichen Ausdruck zu geben vermag. 
Ich fasse weiter die Norm des Menschlich-Bedeutungsvollen ins Ange. 
Hiermit stehe ich bei einem der am hâufigsten zur Rechtfertigung der 
Kunsl geltend gemachlen Punkte. Schon unzâhligc Male w^urde darauf 
hirigcwiesen, wie voll der naiürliche Lauf der Dinge von Trivialem und 
Nichtigem, von lappischeii Zufâllcn und sinnlosen Feindseligkeiten ist. 
Irgendein GroBes tritt in die Erscheinung : da schîebt sich des Leibes 
Notdurft in stimmung-vernichtender Weise dazwischen. Eine zarte sec- 
lische Entwicklung hebt an: da lappt nüchterne Alltâglichkeit oder 
slumpfsinnigc Mittelmâftigkeit hinein, und die Einheit der Entwicklung ist 
befleckt oder zerrissen. Hicrüber bedarf es keiiier weiteren Worte. 

Das Kunslwerk steht auBerhalb aller dieser schabigen Abhangigkeiteii, 
auBerhalb aller dieser Stümperhaftigkeiteii des natürlichen Daseins. 
Indem der Künstler seine Natur- und Menschengebilde in dem Elément 
des Kunstscheines gcstaltet, ist er in der Lage, ailes, was er ihnen als 
Seele und Geist geben will, ungehemml und vollentwickelt zur Aus- 
gestaltung zu bringen. Friedrich Vischer sagt: die Gebilde der Natur 
,, werden von allen Seiten gestoBen, gerieben, bclastet, verdeckt, be- 
schmutzt“.2 Ailes, was unsere groBen Denker und Dichter zumPreise der 
Kunst gesagt haben, enthall mehr oder weniger ausdrücklich den Ge- 
danken in sich, daB gcgenüber den zahllosen Gestôrtheiten der natür- 
lichen Wirklichkeit die Kunst eine Welt von bei weitem gesteigerter 
Bedeutsamkeit offenbart. Hegel drückt dies einmal so aus, daB die 

* Hegel hebt hervor, wie durch den natürlichen meiischlichen Leib dio Seole nur in inangel- 
haftor Weise hindurclischoine, wie das „geistige Individuum" in seiner ,,unmittelbaren Wirk- 
liclikoit*' nur „fragtnentarisch“, nicht als „konzontrierter Einheitspunkt“ zutage trete (Vor- 
Icsungen über die Âsthotik, Bd. i, S. i85 f.). ^ Friedrich Vischer, Das Schône und die 

Kunst (Stuttgart 1898), S, 2 o 5 ; ahnlicli in seiner ,,Â8lhetik‘' 5879. 
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schafft, gebunden ist, so hat er doch hinsichtlich der Erfüllbarkeit der 
âsthetischen Normen eine Freiheit von ungeheurem Spielraum. Vermôge 
dieser Freiheit ist er in der glücklichen Lage, sâmtlichen âsthetischen 
Normen eine weit befriedigendere Erfüllung zu geben, als dies der 
natürlichen Wirklichkeit môglich ist. Ich gehe zu diesem Zwecke die 
Reihe der allgemeinen âsthetischen Normen durch. 

7. Zuerst haben' wir an die Einheit von Form und Gehalt oder — psy- 
chologisch gesprochen — an das gefûhlsbeseelte Schauen zu denken.i 
Wie oft ist in der natürlichen Wirklichkeit das Innere nur flüchtig und 
kümmerlich in das ÂuBere herausgebildet ! Es fehlt, was die Menschen 
anlangt, überaus hâufig an Zeit, Interesse oder Kraft, die seelischen 
Regungen vollstândig und dcutlich sinnlich hervorlreten zu lassen. Und 
was die Natur betrifft, so weifi jcdermann, wie unvollkommen oft die 
Naturdinge — man denkc an langweilige, kümmerliche Landschaften — 
fûr die stimmungssymbolische Beseelung angelegt sind. Der Künstler 
dagegen lâfit, indem er das Seelische ins Sinnliche berausgestallet, es 
sich angelegen sein, dies so vollkommen wie môglich zu tun. Und in der 
Freiheit seines Gestaltens ist er auch in der Lage, dieser seiner Absicht 
vollstândig Genüge zu leisten. So kommt denn in dem Kunstwerk das 
Seelische zart und krâftig, durchsichtig und allseitig zu sinnlicher Offen- 
barung. Oder psychologisch ausgedrückt: durch das Kunstwerk wird im 
Betrachter das gefühlserfüllte Schauen weit reiner, krâftiger, allscitiger 
entwickelt, als es im Durchschnitt durch die natürliche Wirklichkeit ge- 
schieht. Der Künstler verfolgt — bewulît oder unbewuBt — den Zweck, 
im Betrachter Schauen und Fühlen zu môglichst entwickelter Einheit 
zu bringen. Die Kunstwerkc zeigen also die erste âsthetische Norm in 

^ Ein für allomal sei liier folgendes boinerkt. Ich wei& sehr wohl, da6 gcgen die Einfüh- 
lungs-Âsthetik seit Erscheiiien ineines erston Bandes von beachtenswerten Seiten verschiedenô 
krilisclie Bedenken erhoben vvordeti sind. Allein ich kann inich^niit ilinen in diesem Schlufî- 
l)ande (und das Gleiche galt schon hinsichtlich des zweiten Bandes) unmôglicli auseinander- 
setzen. Ich würde sonst ganzlich aus dem Zusamrnenhang des Fortsciireitens herausfallen. 
Sollte der erste Band eine zweite Auflage erleben, so würde ich mich dort mit den Kritikern 
der Einfühl^ngs théorie (Victor Basch, Dessoir, M. Geiger, Charles Lalo, Theodor Meyer, 
Antomn Pranotl u. a.) zu beschüfligen haben. Manchen Kritikern gegenüber würde ich frei- 
lich zu sagen haben, daB ich mich durch das, was sie vorbringon, sclion darum nicht ge- 
troffen fühle, weil sie ihre Widerlegungen gegen eine so grobe Gestalt der Einfühlujîgstlieorie 
richten, wie sio mir niemals in den Sinn gekommen ist. So fâllt bei.spielswoise die von 
Theodor Meyer (Kritik der Einfühlungstheorie; in der Zeitschrift für Asthetik und allge- 
meine Kainslwissenschaft, Bd.»;, S.ôagff.) bekâmpfle -Einfühlungstheorie zum grôBten Teil 
auBerhalb dessen, was mir als Einfühlungstheorie gilt. 
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schafft, gebunden ist^ so bat er.doch hinsichtlich der Erfûllbarkeit der 
âsthetischen Normen eine Freiheit von ungeheurem Spielraum. Vermôge 
dieser Freiheit ist er in der glücklichen Lage, sàmtlichen âsthetischen 
Normen eine weit befriedigendere Erfûllung zu geben, als dies der 
natürlichen Wirklichkeit môglich ist. Ich gehe zu diesem Zwecke die 
Reihe der allgemeinen âsthetischen Normen durch. 

7. Zuerst haben^ wir an die Einheit von Form und Gehalt oder — psy- 
chologisch gesprochen — an das gefühlsbeseelte Schauen zu denken.^ 
Wie oft ist in der natürlichen Wirklichkeit das Innere nur flüchtig und 
kümmerlich in das ÀuBere herausgebildet I Es fehlt, was die Menschen 
anlangt, überaus hâufig an Zeit, Interesse oder Kraft, die seelischen 
Regungen vollstândig und deutlich sinnlich hervortreten zu lassen. Und 
was die Natur betrifft, so wei6 jedermann, wie unvollkommen oft die 
Naturdinge — man denke an langweilige, kümmerliche Landschaften — 
für die stimmungssymbolische Beseelung angelegt sind. Der Künstler 
dagegen lâfit, indem er das Seelische ins Sinnliche herausgestaltet, es 
sich angelegen sein, dies so vollkommen wie môglich zu tun. Und in der 
Freiheit seines Gestaltens ist er auch in der Lage, dieser seiner Absicht 
vollstândig Genüge zu leisten. So kommt denn in dem Kunstwerk das 
Seelische zart und krâftig, durchsichtig und allseitig zu sinnlicher Offen- 
barung. Oder psychologisch ausgedrückt: durch das Kunstwerk wird im 
Betrachter das gefühlserfüllte Schauen weit reiner, krâftiger, allseitiger 
entwickelt, als es im Durchschnitt durch die natürliche Wirklichkeit ge- 
schieht. Der Künstler verfolgt — bewuBt oder unbewufit — den Zweck, 
im Betrachter Schauen und Fühlen zu môglichst entwickelter Einheit 
zu bringen. Die Kunstwerke zeigen also die erste âsthetische Norm in 

' Ein für allemal sei hier folgendes bemerkt. Ich weiô sehr wohl, da6 gegen die Einfüh- 
liings-Âslhetik seit Erscheinen meines ersten Bandes von beachtenswerten Seiten verschiedenô 
krilische Bedenken erhoben worden sind. Allein ich kann mich^mit ihnen in diesem Schlufi- 
bande (und das Gleiche galt schon hinsichtlich des zweiten Bandes) unmôglich auseinander- 
setzen. Ich würde sonst ganzlicli aus dem Zusammenhang des Fortschreitens herausf allen. 
Sollto der erste Band eine zweite Auflage erleben, so würdo ich mich dort mit den Kritikem 
der Einfühl^ngstheorie (Victor Basch, Dessoir, M. Geiger, Charles Lalo, Theodor Meyer, 
Antoptin Prandtl u. a.) zu beschâftigen haben. Manchen Kritikem gegenüber würde ich frei- 
lich zu sagen haben, dafi ich mich durch das, was sie vorbringen, schon darum nicht ge- 
Iroffen fühle, weil sie ihre Widerlegungen gegen eine so grobe Gestalt der Ëinfûhlungstheorie 
richten, wie sie mir niemals in den Sinn gekommen ist. So fâllt beispielsweise die von 
Theodor Meyer (Kritik der Ëinfûhlungstheorie; in der Zeitschrift für Âsthetik und allge- 
meine iCùnslwissenschaft, Bd. 7, 8.629 ff.) bekâmpfte ëinfûhlungstheorie zum grôBten Teil 
auBerhalb dessen, was mir als Ëinfûhlungstheorie gilt. 
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Ganzen zusammenbringen. Wie hâufig liegt die Gliederung der Land- 
schaft mit Fabrikschloten, Mietskasernen, Riesenhotels, Bahnhôfen im 
Kriegel^ Oder um an eine ûberaus oft vorkommende Besonderheit zu 
erinnern, die Art, wie wir unsere Kleider tragen, wie sie sich legen und 
fallen, kommt in unzâhligen Fallen dem Gliederungsbedûrfnis des Auges 
nicht nur nicht entgegen, sondern spottet geradezu seiner. Der Künstler 
umgekehrt legt ailes darauf an, seinem Werke eine dem jeweiligen Ge- 
hait entsprechende vollkommene Durchgliederung zu geben. Er kommt 
dem Bedürfnis des Betrachters nach Scheidung und Zusammenfassung, 
nach môglichst reicher Mannigfaltigkeit in môglichst klarer Einheit mit 
Überlegung und Kônnen entgegen. Und auch dies gilt von den Gebrauchs- 
künsten nicht weniger als von den reinen Künsten. In den Formen einer 
Schale kann das Auge nicht weniger schwelgen als in denen einer Land- 
schaft von Claude Lorrain. 

Hier mag die Bemerkung gestattet sein, dafi durch diese Darlegungen 
deutlich wird, einen wie fruchtbaren Leitfaden die vier Normen fûr das 
Dufcharbeiten unserer Frage bieten. Ich erblicke darin eine praktisçhe 
Probe auf die Richtigkeit jener âsthetischen Normen. 

8. Was sich uns als Zweck der Kunst bis jetzt ergeben hat, lâBt sich in 
zwei Sâtzen aussprechen. Erstlich: durch die Kunst wird der all- 
gemeine âsthetische Schein zum Kunstschein gesteigert; hierdurch wird 
der Norm der Willen- und Stofflosigkeit in einem Grade Genüge ge- 
leistet, wie dies durch die natürliche Wirklichkeit nicht geschehen kann. 
Zweitens: durch den Kunstschein ist eine Freiheit des kûnstlerischen 
Gestaltens ermôglicht, die sâmtlichen âsthetischen Normen eine Ver- 
wirklichung zu geben vermag, die sich von den überaus zahlreichen 
Stôrungen freihâlt, denen das Naturasthetische bestândig ausgesetzt ist. 
An diesem zweiten Vorzug nehmen auch die Gebrauchskünste teil, 
wiewohl bei ihnen strenggenommen von Kunstschein nicht die Rede 
sein kann. 

Es kommt also in der hervorgehobenen zweiten Beziehung auf die Frei- 
heit des kûnstlerischen Gestaltens an. Hieran knüpft sich die weitere 

^ Eine der einpôrendsten Mifihandlungen der Natur weist die Urngcbung des kleinen Sees von 
St. Moritz im Oberengadin auf. Es bildet keinen Ruhmestitcl des Kantons Graubünden, daR 
eine so brutale Vernichtung feierlichster Naturschônheiten durch die protzigen ünternehmun- 
gen von Hotelspekulanten môglich war. Oder ich erinnere mich an die Verhunzung, die der 
festiiche Eingang in das Hdhlensteintal bei Toblach durch eine Menge trivialster Hotelkâsten 
erfahren hat. 
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Frage: welches ist die seelîsche Betâtigung, in der sich die Freiheit des 
künstlerischen Schaffens âufiert? Welche Seiten des Seelenlebens kom- 
men hierbei in Frage? Welches ist der psychologische* Ausdruck fût 
dièse Art des Gestaltens? Es wird sich der Z week der Kunst in der her- 
vorgehobenen zweiten Hinsicht auch durch diesen psychologischen Aus- 
druck kennzeichnen lassen. 


IV 

DIB KUNST ALS PHANTASIEBETÂTIGUNG 

Die schôpferische Phantasie ist das lôsende psychologische 
Wort. Unter schôpferischer Phantasie verstehe ich den Inbegriff aller 
derjenigen Seiten des seelischen Lebens, die in ihrem Zusammen das 
künstlerische Gestalten in seiner Freiheit ergeben. Die schôpferische 
Phantasie ist also nichts Einfaches, vielmehr ein hôchst verwickeltes 
Zusammen. Doch ist hier noch nicht der Ort, um die Phantasie in 
ihre einfacheren Funktionen aufzulôsen. Dies wird spâter, wo von der 
Psychologie des künstlerischen Schaffens im Zusammenhange gehandelt 
werden wird, geschehen. Hier wird die schôpferische Phantasie nur her- 
angezogen, um Zweek und Wert der Kunst zu verdeutlichen. 

Wie auch immer die schaffende Phantasie zergliedert werden mag: 
jedenfalls ist sie ein durch die Willkûr des Künstlers, aus der Initiative 
des Künstlers bestimmtes Umformen von Wahrnehmungs-, Erinnerungs-, 
überhaupt Vorstellungsinhalten. Dabei ist unter Willkür verstanden das 
Nichtgebundensein an die natürliche Wirklichkeit, an Gestaltung und 
Lauf derDinge. Selbst vom Bildnismaler gilt ein solches Nichtgebunden- 
sein in weitem Umfang. Zwei Bildnismaler kônnen von dersel^n Per- 
son in demselben Alter und derselben Lage doch zweisehr erheblich von- 
einander verschiedene Bilder schaffen, von denen ein jedes in seiner Art 
vortrefflich ist. Diese Willkür des Schaffens bedeutet aber nicht Frei- 
heit von den âsthetischen Normen. Im Gegenteil hat die Willkür des 
Gruppierens, Verknüpfens, Umformens geradezu den Sinn, daB durch 
sie die vollkommene Verwirklichung der âsthetischen Normen môglich 
wird. Die schôpferische Phantasie ist dazu da und rechtfertigt sich nur 
dadurch, daB sie die Willkür ihres Gestaltens in den Dienst der âsthe- 
tischen Normen stellt. 
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So lâBt sich der Z week der Kunst jetzt, unter Einführung der psycho- 
logischen Bezeichnung „Phantasie“, auch dahin bestimmen^ daB sie der 
schôpferischen Phantasie zur Betâtigung dient, ja geradezu ein Aus- 
druck der schôpferischen Phantasie ist. Wollte die Phantasie ihre Will- 
kür im Sinne zuchtloser Einfâlle und ungebundenen Schweifens ausüben, 
so würde dies keine Rechtfertigung der Kunst bedeuten. Soll der Zweek 
der Kunst in der Phantasiebetâtigung liegen, so kann dies nur den Sinn 
haben, daB die Phantasie ihre Willkür aufbietet, um die âsthetischen 
Bedûrfnisse besser, als die Naturwirklichkeit es zu tun vermag, ja in 
eiiier, menschlich genommen, vollkommenen Weise zu erfûllen. 
Unzâhlige Male schon ist der Wert der Kunst auf die Phantasie und 
deren Gestaltungskraft gegründet worden. Es sei nur an Vischers âsthe- 
tisches System erinnert: hier ist der „Kunstlehre“ die Lehre von der 
Phantasie im weitesten Sinne zum Unterbau gegeben; die Kunst er- 
scheint aïs „Vollstreckung des Phantasiebildes“, als „das in Tâtigkeit 
übersetzte Wesen der Phantasie selbst^.^ In allen Fâllen aber, mag der 
Âsthetiker dies in dieser oder jener Weise zum Ausdruck bringen, ist 
die Rechtsgründung der Kunst auf die Phantasie nur unter der Voraus- 
setzung in richtiger Weise unternommen, wenn die Phantasie, sei es 
ausdrücklich, sei es stillschweigend, als von dem Drange beseelt an- 
gesehen wird, ihre Freiheit in den Dienst der âsthetischen Normen zu 
stellen. Es ist natürlich niclit nôtig, das Wort „Norm“ zu gebrauchen. 
Wenn der Asthetiker lieber von dem Schônheitsideal, von der Idee des 
Schônen, von Schônheitsgesetzen, von âsthetischen Forderungen spricht, 
so ist dies für die gegenwârtige Frage ganz gleichgültig. Es kommt nur 
darauf an, daB die Richtung auf âsthotisch vollbefriedigende Darstel- 
lung als der Phantasie innewohnend betrachtet wird. 

Jetzt legen sich zur Rechtfertigung der Kunst auch freiere und dichte- 
rischere Wendungen nahe. Die Kunst ist das Reich, in dem das Schôn- 
heitssehnen, Schônheitssuchen, Schônheitserschauen der Menschheit 
seine voile Befriedigung findet. In der Kunst schafft die Phantasie aus 
dem Bauzeug der Wirklichkeit Welten des Scheins, die jene Wirklich- 
keit an beglückender Kraft weit übertreffen. In der Kunst treten Herr- 
lichkeiten der Phantasie zutage, im Vergleich mit denen die gewôhnliche 
Wirklichkeit als zurückgeblieben, wenn nicht oft geradezu als ârmlich 
* Friedrich Vischer, Âsthetik S 491* 
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erscheint. Man lese, wie etwa Hans Thoma die Phantasie in seinen sinn- 
reichen ,,Kunstbetrachtungen“ feiert.i^ 

V 

DIE KUNST ALS OFFENBARUNG DER KÜ N STLERINDIVIDV ALITÂT 

9. Hiermit ist die Teleologie der Kunst noch nicht erschôpft. Indem der 
Künstler mit seiner umformenden Phantasie an die Erfahrungsinhalte 
herantritt, ist er zugleich in der Lage, in die Umformung der Inhalte 
seine eigene Individualitât hineinzuarbeiten, sein eige- 
nes Verhâltnis zu Leben und Welt, zu Natur und Geist, zu Menschheit 
und Gott in seine Darstellung eingehen zu lassen, der Darstellung das 
Geprâge seiner Lebensstimmung und Lebehsanschauung zu geben. Es 
liegt hier eine psychologische Notwendigkeit vor: der Künstler kann 
nicht anders als seine Darstellung durch seine individuelle Auffassung 
von Leben und Welt hindurchgehen lassen. Vôllig objektiv kann kein 
Künstler, schaffen. Doch um diese psychologische Notwendigkeit 
handelt es sich hier, in der Teleologie der Kunst, nicht. Was uns 
hier angeht, ist vielmehr die Frage, ob in dieser psychologischen Not- 
wendigkeit eine eigentümlich-wertvolle Seite des künstleri- 
schen Schaffens zutage tritt. Und diese Frage muB mit allemNachdruck 
bejaht werden. 

Vcrmôge jener psychologischen Notwendigkeit ist der Künstler in der 
Lage, falls er eine reiche, tiefe, vornehme, géniale Menschlichkeit be- 
sitzt, durch Hineingestaltung dieser in die dargestellten Gegenstânde den 
künstlerischen Wert seiner Darstellung zu steigern, den Inhalt des Dar- 
gestellten durch die eigene groBe Seele zu bereichern. Und so werden 
wir sagen dürfen: je bedeutsamer die Individualitât des Künstlers ist, 
um so mehr vermag er den Wert seiner Schôpfungen zu erhôhen. Das 
Kunstwerk enthâlt, wenn es einer bedeutsamen Künstlerindividualitât 
entstammt, nicht nur, was an den dargestellten Inhalten objektiv-inter- 
essant ist, sondern dazu noch die miteingeflossene wertvolle Menschlich- 
keit des Künstlers. Der frevlerische Wissensstolz Fausts und seine wüste 
Sinnengier erfahren eine hôchst verschiedene Ausgestaltung, je nach- 
dem Marlowe, Goethe, Maler Müller, Maximilian Klinger, Grabbe, Lenau 

' Hans Thoma, Im Herbste des Lebens. Gesammelte Erinnerungsblatter (München 1909), 
S.234ff. 
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ihre Individualitât mit diesem Stoff vermâhlen. So hângt also der Wert 
der Kunst wesentlich mit daran, dafi in den Kunstwerken vornehme, sel- 
tene Seelen sich in ihrer Eigenart offenbaren. Heinrich von Stein gibt 
dem Satze : „die Kunst als Kundgebung groBer Seelen stèllt das Mensch- 
liche seinem hôchsten Sinne nach dar“ mit Recht einen hervorragenden 
Platz in seiner Âsthetik.i 

Diese Seite an der Rechtfertigung der Kunst kann, wenn ich wiederum 
die Lehre von den vier Normen heranziehe, offenbar als eine Steigerung 
der Verwirklichung der zweiten Norm angesehen werden. Soll das 
Kunstwerk einen menschlich-bedeutungsvollenGehalt zum 
Ausdruck bringen, so wird dieser Forderung zweifellos um so mehr Ge- 
nüge geleistet, in je hôherem MaBe der Künstler die dem dargestellten 
Gegenstande selbst schon eignende Bedeutsamkeit noch dadurch erhôht, 
daB er seine eigene groBe Individualitât in den objektiven Gehalt hinein- 
gestaltet. Auch nach dieser Seite also liegt der Wert und Sinn der Kunst 
wiederum in einer die natürliche Wirklichkeit übertreffenden Verwirk- 
lichung einer der asthetischen Grundforderungen. 

Noch ein wichtiger Punkt ist hinzuzufûgen. Wie ich die Teleologie der 
Kunst von den Darstellungsmitteln ausgehen lieB, so kommen auch jetzt 
zum SchluB die Darstellungsmittel zur Geltung. Dort waren die Darstel- 
lungsmittel nur insofern in Betracht gezogen, als sie überhaupt den 
Kunstschein ermôglichen. Jetzt dagegen kommen sie in ihrer jeweiligen 
Besonderheit in Frage. Je nach ihrer Eigcntümlichkeit nâmlich knüpfen 
sich an sie eigentûmliche Gefühlswerte. Auf diese den verschiedenen Dar- 
stellungsmitteln anhaftenden Wirkungen auf das Gefühl ist zu achten. 

VI 

DIE KUNST ALS SCHOPFEBIN NEUER GEFÜHLSWERTE 

10. Je nachdem die Gegenstande vom Künstler in diesem oder jenem 
Darstellungsmittel zur Anschauung gebracht werden, wird der Wirklich- 
keitseindruck der Gegenstande ein anderer. Mit dem Eindruck, den die 
dargestellten Gegenstande auf den Betrachter machen, verschmelzen sich 
je nach der Eigentümlichkeit des Darstellungsmittels verschiedene Ge- 
fûhlsfarbungen, durch die die ganze Daseinsweise, in der uns die Gegen- 
stânde erscheinen, wesentlich beeinfluBt wird. Je nach der Eigentümlich- 
* Heinrich von Stein, Vorlesungen ûber Âsthetik (Stuttgart 1897), S. 37 f. 
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keit des Darstellungsmittels scheinen die Gegenstânde, die in ihnen ge- 
prâgt sind, eine andere sinnlich-geistige Luft zu atmen, ein anderes 
Leben zu leben, in einem anderen Gehaben sich zu ergehen. 

Derselbe Gegenstand, einmal als Olbild, das andere Mal als Radierung 
dargestellt, macht nicht nur für das Auge einen verschiedenen Eindruck, 
sondern er scheint hier und dort in ein fühlbàr verschiedenes sinnlich'- 
seelisches Dasein hineingestellt. Vor mir liegt die Radierung Goyas nach 
des Velasquez Gemàlde ,,Die Meninas''. Hier handelt es sich nicht nur 
um Übertragung eines in einer bestimmten Technik dargestellten Gegen- 
standes in eine andere Technik; sondern es ist an die Stelle eines warm- 
sinnlichen, gegenwartsnahen, wirklichkeitsfrohen Lebens eine herbere, 
zurückhaltendere, sparsamere Art des Seins* getreten. Oder es sei der- 
selbe* Gegenstand, etwa eine Tânzerin, in Marmor, in Ton, in Bronze, 
in Porzellan dargestellt. Mag auch der Wirklichkeitseindruck in diesen 
vier Fâllen ^chwer zu beschreiben sein; jedermann fühlt: in jedem der 
vier Fâlle lebt die Tânzerin ein eigentümliches Dasein: ein wârmeres 
oder kühleres, ein strengeres oder spielenderes, ein grôberes oder rei- 
neres, ein gleichmütigeres oder pointierteres. Oder dieselbe Szene, vom 
Maler dargestellt und vom Dichter geschildert: welcher Unterschied in 
dem siniilich-geistigen Medium, unter dessen EinfluB die Menschen und 
Dinge dort und hier in ihrer Lebenshaltung stehen! 

Indessen ist die Sache nicht so anzusehen, als ob das Darstellungs- 
mittel eines Kunstzweiges — etwa der Olmalerei, des Steindruckes, 
des Bildeiis in Marmor oder in Holz — ein einfaches Ganzês wâre, 
dem als einem Ganzen ein bestimmter Gefühlswert entsprâche. Viel- 
mehr weist jedes Darstellungsmedium eine Anzalil von Seiten auf , deren 
jede einen eigentümlichen Gefühlswert darstellt, so dafi der Gefühlswert 
des Darstellungsmediums zusammengesetzter Art ist. Ich greife etwa 
den Gefühlswert der Olfarbenmalerei heraus. Das Medium dieses 
Kunstzweiges setzt sich aus folgenden Seiten oderTFaktoren zusammen. 
E r s t e II s : es liegt Kunst für die Gesichtswahrnehmung vor. Z w e i - 
te ns: die Gestalten sind nicht, wie etwa in Tanz oder Schauspielkunst, 
in Bewegung dargestellt, sondern in das Verharren eines herausgegrif- 
fenen Augenblicks versetzt. Drittens: die Darstellung ist Flâchen- 
darstellung; die Tiefenerstreckung kommt nur als Scheinwahrnehmung 
zustande. Viertens: der Künstler bedient sich der Vollfarbigkeit, nicht 
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etwa nur der Reihe Scbwarz-Weifi. Fünftens: die Vollfarbigkeit ist 
durch Olfarben erzielt. Einem jeden dieser Faktoren entspricht ein ba- 
sonderer Gefûhlswert, und der Gefühlswert des Gesamtdarstellungs- 
mittels bei Olgemâlden kommt durch Verschmelzung aller dieser Gc- 
fühlswerte zustande. Diese Einzelgefühlswerte lassen sich gemâB meinera 
âsthetischen Erleben etwa in folgender Weise der Reihe nach bezeich- 
iien. E r s t e n s : die f ür die Gesichtswahrnehmung vorhandenen Gestalten 
der Kunst machen weit mehr als die für die blojBe Phantasie vorhan- 
denen Gestalten den Eindruck des Wirklichkeitsnahen, des Wirklich- 
keitseindringlichen, des Sinnlichlebendigen. Zweitens: der voni 
Künstler zum Verharren festgebannte Augenblick gibt den dargestellten 
Gegenstânden den Eindruck des ûber die Flucht der Zeit Erhabenen, 
einer gewissen Überzeitlichkeit; selbst heftige Bewegungen scheinen aus 
dem Werden und Wechsel herausgehoben zu sein; die Stimmung be- 
ruhigenden Verweilens scheint sich über sie zu breiten. Df^ittens: die 
Malerei als Flâchendarstellung gibt der Kôrperhaftigkeit den Eindruck 
einer gewissen Idealitât; es ist, als ob der Kôrperhaftigkeit, weil die 
Tiefenerstreckung nur subjektiv hinzugefügt ist, von einer gewissen 
Scheinhaftigkeit umwoben, in ein geistartiges Elément hineingerückt 
wâre. Viertens: die Malerei als vollfarbige Darstellung verleiht ihren 
Gegenstânden den Charakter des Intim-Sinnlichen, des Stimmungsvoll- 
Sinnlichen, des von Seelenhaftigkeit durchwobenen Sinnlichen; selbst in 
seinen flüchtigsten, verschwebendsten Stimmungsregungen scheint das 
Sinnliche an den Dingen durch die vollfarbige Darstellung eingefangen 
werden zu kônnen. F ünftens: durch das ülfarbenmaterial erhàlt das 
Dargestellte den Charakter einer gewissen gediegenen, kernhaften Sub- 
stantialitât, wie ihn etwa die Aquarellmalerei nicht hervorzubringen 
vermag. Aile diese Stimmungswerte wachsen in eins zusammen, wenn 
ein Olgemâlde auf einen feiiifühligen Betrachter wirkt. Natürlich tritt 
je nach der Beschaffenheit des ôlgemâldes und nach Umstânden bald 
mehr der eine, bald mehr der andere Faktor für das BewuBtsein hervor. 
Worauf ich hinaus will, ist dies, dafi, wo von Sinn und Zweck der 
Kunst die Rede ist, auch auf die Mannigfaltigkeit der den verschiedenen 
Darstellungsmitteln eigentümlichen Gefühlswerte nachdrücklich hin- 
gewiesen werden muB. Die Kunst vermannigfaltigt den Wirklichkeits- 
eindruck, gibt der Art des Daseins Fârbungen und Betonungen, die im 
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gewôhnlichen Wirklichkeitseindruck nicht vorkommen kônnen. Die 
Kunst taucht durch ihre Darstellungsmittel die Wirklichkeitsweise in 
eigentümliche Gefühlswelten. Dieser mitentscheidende Gesichtspunkt 
pflegt bei der Wertung der Kunst gânzlich übersehen zu werden. 

Im Grunde ist es, wie man sieht, auch hier die Steigerung in der Er- 
fûllung einer âsthetischen Grundnorm, was in dieser Hinsicht die Recht- 
fertigung der Kunst ausmacht. Es ist das Menschlich-Bedeutungsvolle, 
das durch die Erzeugung eigentümlicher Daseinswerte eine wichtige 
Bereicherung erfâhrt. 

VU 

VORZÜGE DES NATU RÀSTHETISCHEN 

II. Wird auf diese Weise das Naturâsthetische in dem Grade des Be- 
friedigens der âsthetischen Bedürfnisse vom Kunstâsthetischen weit über- 
troffen, so sind auf der anderen Seite doch auch die Vorzüge nicht zu 
übersehen, die das Naturâsthetische vor der Kunst hat. Hierauf ist jetzt 
das Augenmerk kurz zu lenken.^ 

Das sinnliche Wahrnehmen hat auf dem Felde des Naturâsthetischen den 
Charakter naturvollerer Entwicklung als gegenüber der Kunst. 
Nirgeuds tritt im Naturâsthetischen an das sinnliche Wahrnehmen die 
Zumutung heran, von der Farbigkeit teilweise abzusehen (wie dies die 
Bildnerei und die schwarz-weiBen Kunstzweige vom Betrachter ver- 
langen). Formen- und Farbensehen ist dem Naturâsthetischen gegen- 
über immer in voiler Entfaltung vereinigt. Auch kommt hier die 
Herabsetzung des Sehens der Tiefenerstreckung zu einem Scheinsehen 
(wie in der Malerei und den Griffelkünsten) nirgends vor. Und das 
Farbensehen gegenüber dem natürlichen Dasein weist selbst im Ver- 
gleiche mit dem auf dem Gebiete der — wenn ich so sagen darf — 

^ Über die Vorzüge des Naturschônen findert sich in zahlreichen Darstellungen der Asthctilc 
hübsche und vortreffliche Bemerkungen, freilich oft ohne daü sie in der genaueren Spraclie 
der Psychologie zum Ausdruck gebracht und ohne dafi sie auf die Normen bezogen würden. Ich 
weise besonders auf Friedrich Vischer, Das Schône und die Kunst, S. 20 1 f. und Dessoir, 
Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, S. io6 f. hin. Dagegen hat Fechxer diese Fragc 
hôchst eiiiseitig behandell (Vorschule der Àsthetik, 2. Bd., S. i44ffO* Fechner steht auf dem 
Boden einer naiv-glüubigen Nachahmungstheorie und findet von diesem Standpunkte ans an der 
Kunst begri'iflicherweise mehr Mângel als Vorzüge. Was Fechner hier vertrilt, ist, wie auch 
in manchen anderen âsthetischen Fragen, eine Denkweise, die bei aller Munterkeit und Be- 
weglichkcit des Betrachtens und bei aller Verfeinerung der Gesichtspunkte doch etwas Rüh- 
rend-Philistrôses an sich hat. 

V.,S. Â. ni, 3 
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farbigsten Kunst geübten Farbensehen einen ungleich' hôheren Grad 
von Wirklichkeitscharakter auf. Hierbei bleibe ich eine kurze Weile 
stehen. Der Mondschein, der Sonnenglanz selbst auf dem mit grôfiter 
Virtuositât gemalten Bilde ist nicht zu vergleichen mit dem Mondschein 
und Sonnenglanz in der Natur. Es handelt sich dabei nicht nur um 
Intensitàts-, sondern auch um starke Qualitâtsunterschiede. Doch kommt 
es hier auf eine psychologische Zergliederung dieses Unterschiedes 
nicht an. Vielmehr liegt das Entscheidende hier darin, dalî der Unter- 
schied des naturâsthetischen Farbensehens von dem kunstâsthetischen 
als ein betrâchtliches Mehr an naturvoller Entwicklung, als ein hôherer 
Grad von Lebensbetâtigung gefühlt wird. Oder man vergleiche das 
Grûn dieser Wiese, das Blau dieses Sees, das Braun dieses Acker- 
feldes mit dem Grün, Blau und Braun auf den Olgemâlden, die die- 
selbe Wiese, denselben See, dasselbe Ackerfeld, und zwar unter den- 
selbeh Umstânden darstellen. Mag Wiese, See, Ackerfeld noch so sorg- 
fâllig und wirklichkeitsgetreu gemalt sein, so stellt doch das Grün der 
wirklichen Wiese, das Blau des wirklichen Sees, das Braun der wirk- 
lichen Ackererde ein ungleich entwickelteres Farbenleben dar. Die 
verhSltnismâBig kleinen Farbenflâchen auf dem Bilde sind, auch wenn 
die Malerei noch so impressionistisch gehalten ist, eintônig, mannig- 
faltigkeitsarm im Vergleiche mit der unerschôpflichenFüllevon kleinen 
und kleinsten Unterschieden inFarbenton, Helligkeit, Glanz undLichter- 
spiel, wie sie das Grün, Blau und Braun in der wirklichen Natur zeigt. 
Auch hier kommt es für unseren Zweck nicht darauf an, wie sich 
dieser Abstand der gemalten von den wirklichen Farben in Intensitâts- 
und Qualitâtsunterschiede auflôst; sondern einzig auf die Wirkung, die 
dieser Abstand auf die ganze Haltung unseres Sehens ausübt. Das, 
Sehen der ungleich tônereicheren, mischungsmannigfaltigeren wirklichen 
Farbenflâchen ist ein weit lebensvolleres, gefüllteres Schauen als das 
Sehen der gemalten Farhen. 

Fragt man, auf welche Norm dieser Vorzug des Naturâsthetischen zu- 
rückzuführen ist, so kann kein Zweifel sein, dafi es sich um die erste 
Norm handelt. Denn zur Erfüllung der ersten Norm gehôrt wesent- 
lich die kraft- und lebensvolle Betâtigung des Schauens. Und eben 
nach dieser Seite hin erfreut sich das Naturàsthetîsche, wie wir gesehen 
haben, eines gewissen Vorsprunges. 
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Unter denselben Gesichtspunkt fâllt es auch, daB abgesehen von Tanz- 
und Schauspielkunst sich im Bereiche der Kunst der Gesichtswahr- 
nehmung keine wirklich ausgeführten Bewegungen darbieten. Weder 
in Bildnerei, noch in Malerei, noch in den Griffelkünsten kommt unser 
Auge dazu, Bewegungen zu verfolgen. Nun gebôrt aber zur voll-leben- 
digen Betâtigung des Sehens auch dies, daB das Auge mit seinén Be- 
wegungen oder psychologischer gesprochen: das Sehen in Verknüpfung 
mit Bewegungsempfindungen der râumlichen Verânderungen im Ge- 
sichtsfelde innewerde. Die vollentwickelte Sehbetâtigung kommt erst 
durch reichliche Heranziehung von Augenbewegungsempfindurigen zu- 
stande. Erst hierdurch gelangt das Schen, wenn ich so sagen darf, zu in- 
tensivstem Lebensgefühl. In der Natur sehen wir die Wolken jagen, den 
FluB dahinstrômen, den Schnee fallen, das Reh laufen. Hierbei kommt 
es zu einem weit lebendigeren Sehen, als wenn sich uns auf einem Ge- 
mâlde der festgehaltene Augenblick an Wolken, FluB, Schnee und Reh 
darbietet und wir zür Vorstellung der Bewegung nur durch phantasie- 
mâBige Einfühlung gelangen. So hat also auch in dieser Hinsicht das 
Naturâsthetische einen gewissen Vorzug vor der Kunst. Und wieder fâllt 
dieser Vorzug, wie ich nicht auszuführen brauche, unter den Gesichts- 
punkt der ersten Norm. 

Von einer ganz anderen Seite her kommt ein Vorzug des Naturâstheti- 
schen insofern zifstande, als sich uns die natûrliche Wirklichkeit, auch 
die menschliche, hinsichtlich des âsthetischen Erfolges irrtumslos und 
willkürfrei anbietet. Wenn die Kunst die hauptsâchliche Quelle ihres 
Wertes in dem freien Gestalten der Phantasie hat, so entspringt hieraus 
anderseits für sie manches MiBliche. Die Kunst ist zugleich ein Tum- 
melplatz für Nichtkônnen und halbes Kônnen, für Fehlgriffe, Will- 
kürlichkeiten, Cbertreibungen, Verkehrtheiten der verschiedensten Art.^Im 
Naturâsthetischen gibt es so etwas wie freies Phantasiegestalten schlecht- 
weg nicht. So ist das Naturâsthetische denn auch von ail den Unzulâng- 
lichkeiten verschont, die in dem Gefolge des freien künstlerischen 
Schaffens auftreten. Es ist dies indessen ein rein negativer Vorzug. Was 
für die Kunst aus der Quelle des freien Phantasiegestaltens an Werten 
entspringt, wird durch diesen Vorzug des Naturâsthetischen auch nicht 
im entferntesten verdunkelt. Ziehe ich wiederum die âsthetischen 
Grundnormen heran, so handelt es sich hier offenbar um einen Vorzug 

3 
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des Naturâsthetischen, der unter aile vier Normen fâllt. Erstrecken sich 
doch die aus dem freien künstlerischen Gestalten stammenden Unzu- 
lânglichkeiten auf eine jede der vier Normen. 

12 . Welches ist denn nun die psychologische Bedeutung dieser Wert- 
eigentümlichkeiten derKunst und des Naturâsthetischen? Worin hesteht 
das seelischeErleben, dasdenverschiedenen Wertbestimmungen entspricht, 
die in den vorausgehenden Darlegungen hervorgehoben wurden? 
Selbstverstândlich kann davon keine Rede sein, dafi zum âsthetischen 
Betrachten das BewuBtsein von allen jenen wertvollen Seiten notwendig 
gehôre. Nur soviel kann die teleologische Zergliederung, die ich ge- 
geben habe, bedeuten, daU, f a 1 1 s der àsthetische Betrachter sich Rechen- 
schaft geben wollte und kônnte über das, was in seinem âsthetischen 
Gesamterleben implizite an wertvollen Seiten enthalten ist, er zu der 
Erkennfnis der Wertfaktoren, die ich dargelegt habe, kommen müBte. 
Jene wertvollen Seiten brauchen aber keineswegs in gesonderter Form, 
geschweige denn in begrifflicher Fassung dem BewuBtsein des âsthe- 
tischen Betrachters gegenwârtig zu soin. Es kann âsthetisch feingestimmte 
Menschen geben, die sich ihr ganzes Leben lang nicmals die ver- 
schiedenen wertvollen Seiten an der Kunst und an dem Naturschônen 
zu BewuBtsein gebracht haben. TatsMchlich aber schlieBt das àsthetische 
Betrachten eines jeden die von mir herausgegliederten Werteigentümlich- 
keiten in sich. Aber sie sind von dem BewuBtsein des âsthetisch Be- 
trachtenden zunâchst nur inderWeise des Implizite-Enthaltenseins, des 
verdichteten und verdunkelten Gesamtcrfolges umfaBt. Sie sind ein 
hypothetischer Besitz des âsthetischen BewuBtseins. Die Wertfaktoren 
sind in dem âsthetischen Gesamterleben wirksam, aber zunâchst nur in 
der Form des gefühlsmàBigen Ergebnisses für das BewuBtsein. Wâren 
diese bestimmten Wertfaktoren in dem âsthetischen Erleben nicht gegen- 
wârtig, so besâBe das àsthetische Erleben nicht diese BewuBtseinsfârbung 
und BewuBtseinshaltung, die es tatsâchlich ist. 

Doch braucht es anderseits natürlich bei diesem Implizite-Enthaltcnsein 
im BewuBtsein nicht zu bleiben. Hâufig kommt es vor, dafi dem âsthe- 
tischen Betrachter die eine oder die andere wertvolle Seite an derKunst 
oder an dem Naturâsthetischen zu mehr oder weniger deutlichem BewuBt- 
sein gelangt. Es hângt dies natürlich von den mannigfaltigsten Umstân- 
den ab. Und ist der àsthetische Betrachter ein nachdenkender Mensch, 
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vielleicht gar ein philosophischer Kopf , so wird er sich die Wertfaktoren 
der Kunst oder des Naturschônen zusammenhângend und allseitig zu 
Bewufitsein zu bringen imstande sein. Aber selbst in diesem Falle, wo 
die Fâhigkeit philosophischen Zurechtlegens vorhanden ist, braucht das 
âsthetische Betrachten und Geniefien bei weitem nicht immer die klare 
Ëinsicht in die Teleologie des Kunst- und Naturschônen als Ballast mit 
sich zu führen. Glûcklicherweisé ist in der Regel auch bei philosophisch 
entwickeltem BewuBtsein die Teleologie der Kunst und Naturschônheit 
dem âsthetischen Geniefien in der naiveren Weise des Eingewickelt- 
Enthaltenseins gegenwârtig. Und nur in den Stunden, wo wir uns dem 
Nachdenken widmen, wird die âsthetische Teleologie in das Licht des 
Bewufitseins emporgehoben. 

vm 

K H irise H Eli A S’ H AN G 

i3. Alljâhrlich erscheinen von kunstbegeisterten, nachdenklichen Kôpfen 
Broschüren und Bûcher, in denen nach dem Anspruch der Verfasser 
allendlich das Ratsel der Kunst ergrûndet sein soll. Auf die bisherige 
Âsthetik wird verâchtlich herabgesehen : die ganze Entwicklung der 
Àsthetik bedeute nichts als Kunstfremdheit und Wortkram; es sei nicht 
wert, sich mit ihr zu heschâftigen. Jetzt werde zum ersten Mal das Ge- 
heimnis der Kunst klar und verstândlich ausgesprochen. 

Was sich in den Büchern und Broschüren dieses Geprâges breit und laut 
macht, ist gewôhnlich Dilettantismus der schlimmsten Art.^ Wer an 
strenge und feine begriffliche Arbeit auf âsthetischem Gebiete gewôhnt 
ist und die âsthetischen Problème in ihren verwickelten Zusammen- 
hângen durchschaut, wird sich oft schon nach dem Lesen der ersten 
Seiten sagen: es sei im Grunde überflüssig, weiter zu lesen. Und wenn 
er dennoch weiter liest, so wird er immer mehr staunen über die sorg- 
lose und dreiste Art, mit der hier philosophiert wird, über die Stumpf- 
heit des Blickes für die Schwierigkeiten und Zusammenhânge der auf- 
geworfenen Fragen, über dîe Unkenntnis dessen, was an Gedankenarbeit 
auf dem âsthetischen Gebiet bisher geleistet worden ist, über die Fülle 

‘ In dem Ârchiv fOr systematische Philosophie finde ich im 17. Bande (1911; S. i 43 — 170) 
einen Aufsatx von Julius Fiscreh «Wesen und Zweek der Kunst". Es ist nicht verstândlich, 
wie ein solches Schwelgen in trivialen geschwollenen Phrasen in einer philosophischen Zeit- 
schrift Âufnahme finden konnte. 
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ungeprûfter Voraussetzungen und kindlich grober Annahmen, über die 
Verworrenheit der zugrunde liegenden Psychologie. Zuweilen bietet ein 
bei alledem vorhandener heller Blick oder auch die aus dem Bûche 
intéressant zu uns sprechende persônliche Art, die Kunst zu erleben, eine 
gewisse Entschâdigung. Oft aber fehlt auch dies, und es herrscht nur 
die AnmaBung der Oberflâchlichkeit. 

Einen der stârksten Belege hierfûr bietet Arno Holz in seinem Schrift- 
chen über die Kunst. Er erklârt die ganze bisherige Âsthetik für eine 
„Pseudowissenschaft“. Er deckt das „Gesetz'‘ der Kunst in dem folgen- 
den tiefsinnigen Satze auf: „Die Kunst hat die Tendenz, wieder die 
Nalur zu sein. Sie wird sie nach MaBgabe ihrer jeweiligen Reproduktions- 
bedingungen und deren Handhabung.‘‘ Es ist schwer zu sagen, ob dieser 
Satz mehr durch seine Trivialitât oder seine Falschheit beleidigt. Holz 
setzt auf diesen Satz die ausschweifendsten Hoffnungen: die ganze Ent- 
wicklung der Kunst lasse sich aus diesem Gesetze herleiten. DieWissen- 
schaft von der Kunst kônne nur als Soziologie der Kunst bestehen. '■ 
Konnte man sich vielleicht damais, als Arno Holz der Welt seine Offen- 
barungen mitteilte, über seine mehr als dreiste Art ârgern, so wird man 
heute darübcr nur lachen kônnen. In âhnlicher Weise unüberlegt hat 
sich Wilhelm Ostwald über die Kunst geâufiert. Die Kunst soll uns in 
den Stand setzen, auf willkürlichem, künstlichem Wege willkommene, 
erwünschte Gefühle hervorzurufen. Er sieht hierin eine ,,prâgnante“ 
Définition der Kunst. Hiernach ware jeder gute Koch ein Künstler. 
Und wer sich eine neue Méthode, seinen Wollustkitzel zu befriedigen, 
aussinnt, ware gleichfalls in die Reihe der Künstler aufzunehmen! Es 
ist schwer zu begreifen, wie es moglich sei, dafi Ostwald nicht gesehen 
hat, daB in seiner Auffassung vom Wesen der Kunst solche unsinnige 
Konsequenzen liegen.* 

1 Arno Holz, Die Kunst, ihr Wesen und ihre Gesetze (Berlin 1891); S. 86 f£. ^ WimEm 
Ostwald, Kunst und Wissenschaft (Vortrag; Leipzig 1 906); S.i 5 , 22. Daneben macht sich 
ein hôchsl trivialer Rationalismus geltend. Das dichterische Schaffen Goethes stellt er sich 
wie das Verfahren eines wissenschaftiichen Pedanten vor: zuerst habe Goethe seine eigenen 
Erfahrungen über die verschiedenen Gefühle beobachtet; nach dieser Zusammenstellung des 
psychologischen Materials habe er den verschiedenen Erfahrungen das Gleichartige entnommen, 
dio gegenseitigen Beziehungen der verschiedenen Gefühle, die Hegeln ihres zeillichen Ablaufes, 
ihre gegenseitige Beeinflussung festgestellt und sich so in den Besitz derjenigen Kenntnisse ge- 
setzt, deren er für seine Kunstwerke bedurfte (S. 27 f.). Man staunt über die NaivetSt, mit der 
Ostwald seine — zudem noch überaus grobe — Auffassung von wissenschaftlicher Arbeit ein- 
fach in den Künstler hineindeutet. 
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Eine zahlreich vertretene Gruppe von Schriften ûber die Kunst will 
ihrem Wesen durch dunkle und schiefe Analogien aus der Biologie bei- 
kommen. Unfâhigkeit im Handhaben psychologischer Begriffe ver- 
bindet sich mit dem weitverbreiteten Vorurteil von der Allmacht der 
naturwissenschaftlichen Méthode und Begriffe, und so glaubt man, 
BewuBtseinsvorgânge — und in solchen besteht doch das Wesen der 
Kunst — statt durch unmittelbares Beschreiben und Zergliedern lieber 
auf dem unsichern und irreführenden Umwege biologischer Begriffe 
erforschen zu kônnen. Und so besteht denn das Ergebnis teils in Selbst- 
verstândlichkeiten, teils in Verdunkelungen des Sachverhaltes, der auf- 
geklârt werden sollte. Als typisch hierfür nenne ich das Schriftchen 
von Waetzold ûber das Kunstwerk als Organismus.^ In gewissem Grade 
gilt dies auch von Kohnstamms Schrift ûber Kunst als Ausdrucks- 
tâligkeit. Den Ausführungen liegt eine „Psychobiologie“ der schlimrn- 
sten Art zugrunde. Was aber der Verfasser an richtigen Einsichten ent- 
vy^ickelt (und es sind deren nicht wenige), ist aus dem Erwerb der philo- 
sophischen Âsthetik, vs^enn auch diese Herkunft nicht genannt ist, ent- 
nommen. Auch hat sich der Verfasser nur in eine bestimmte Seite der 
Kunst hineinversetzt und sieht diese — es ist die Ausdruckstâligkeit — 
als das Ganze an; was links und rechts davon, darüber und dahinter 
liegt, ist für seine Betrachtungsart einfach nicht vorhanden.* 

Diese Enge des Gesichtskreises ist auch, abgesehen von den biologisch 
verfahrenden Àsthetikern, in der Âsthetik weitverbreitet. An dem Wesen 
der Kunst ist einem Verfasser eine gewisse Seite aufgef allen. In diese 
hat er sich nun vergafft, so dali er die wesentliche Beteiligung der an- 
dereii Triebkrâfte an dem Zustandekommen des Inbegriffs ,,Kunst“ 
nicht nur nicht wahrnimmt, sondern in dem Heranziehen dieser anderen 
Seite eine Verirrung sieht. Wer gewohnt ist, in dem Nachdenken ûber 
âsthetische Fragen ûber ail auf ihre verwickelte Vielseitigkeit, auf ein 
Ineinandergreifen mannigfaltiger Gesichtspunkte zu stoBen, wird un- 
willkürlich ûber solche allzu einfache Lôsungsversuche lâcheln müssen. 
So glaubt beispielsweise G. W. Schmidt das Wesen der Kunst entwickelt 

1 Wilhelm Waetzolüt, Das Kunstwerk als Organismus. Ein âstlietisch-biologischer Versuch 
(Leipzig iQoS). 2 OsKAR Kohnstamm, Kunst als Âusclruckstâtigkeit. Biologische Voraussetzun- 
gen der Âsthetik (München 1907). Ich gebe ein Beispiel. Das Bewegungsbild des Lachens soll 
irn Sehhügel deponiert sein. Dieses Bewegungsbild ist abgestimmt auf Heiterkeit. Es klingl an, 
wenn sich Heiterkeit durch das Gehirn ergieBt. Dann pflanzt sich das Bewegungsbild zu den 
Bewegungszentren der vorderen Zentralwindung und von da zur Peripherie fort. 
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zu haben, weqn er sie als Darstellung und Mitteîlung von Gefûhlen und 
in diesem Sinne als „Verkehrsmitter‘ kennzeichnet. ‘ Theodor Dahmen 
wiederum erblickt in dem Bewegungsprinzip das einzige Gesetz der 
Kunst und Scbônbeit. Er findet, dafi in den mübevollen bisberigen Ar- 
beiten der Âstbetiker aucb nicbt einmal Spuren eines âstbetiscben Ge- 
setzes, das sicb nicbt auf das Bewegungsprinzip zurückfübrcn liefie, zu 
entdecken sind.* Die kritiklose Vergafftbeit in eine einzige Seite des 
Âstbetiscben, die in diesem Falle^nocb dazu etwas âuBerst Scbwanken- 
des und Vieldeutiges bat, kann kaum weitergetrieben werden als in 
dieser Scbrift. 

Bei allen diesen Schriftstellern ist mebr oder weniger ein Arbeiten mit 
unanalysierten, scbwânkenden psycbologiscben Begriffen zu finden. 
So ist es aucb bei F. v. Scbubert-Soldern. Wenn man bei ibm liest, 
dafi „der Zweck der Kunst“ darin bestebt, „Vorstellungsassoziationen 
künstleriscb (!) in der Form von Assimilationen zum Ausdruck zu 
bringen und dadurcb Lustgefühle zu erregen“, so klingt dies vielleicht 
mancbem Leser exakt.^ In Wabrbeit ist kein einziger der vom Ver- 
fasser gebraucbten Begriffe abgegrenzt, analysiert, durchdacbt, in seinem 
Verbâltnis zu den anderen bestimmt. Anderswo wieder wird mit dem 
Worte „Suggestion“ scblimmer Unfug getrieben. Adolf Herzog erklàrt: 
aile Kunst wirke durch Suggestion. Die gewôhnlicbe, verstândlicbe 
Wirkung auf Gefühl und Pbantasie beliebt es ibm. Suggestion zu nen- 
nen, und so glaubt er nun, mit der Einfübrung dieses nacb fortgescbrit- 
tenster Psychologie klingenden Wortes und seiner dunklen Bedeutung 
das Entscbeidende zur Erklârung von Vorgângen, die an sicb viel klarer 
als die Suggestion sind, geleistet zu baben.^ 

Hier mag aucb Broder Cbristiansen, obgleicb er ungleicb bôber als die 
genannten Verfasser stebt, erwâbnt werden. In einem umfangreicben 
Bucbe,® das sicb in die Tiefe zu dringen bemüht, und das die Frucbt 
der Versenkung eines vornebmen Geistes in die Kunstwelten ist, vertritt 
er die Auffassung, dalî die Kunst ibren Zweck darin babe, den „Scbein 

^ C. W. Schmidt, Das Wesen der Kunst abgeleitet und entwickelt aus dem Gef ühisleben de» 
Menschen (Leipzig i9o4)‘ Das Buch lâuft in ein Durcheinander erbaulicher Trivialitâten aus, 
S. i64 ff.)» * Theodor Dahmen, Die Théorie des Schônen. Von dem Bewegungsprinzip ab- 
geleitete Âstheiik (Leipzig igoS); S. ^ F. v. Schubert-Soldern, Betrachtungon 

ûber da» Wesen der Kunst (Dresden 1910); S. 49 - * Joh. Adolp Herzog, Was ist âsthetisch? 
Ein Beitrag rur Lôsung der Frage (Leipzig 1900); S. 63 ff. ^Broder Giiristiansen, Philo- 
sophie der Kunst (Hanau 1909); S» i 35 — 188. 
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einer Triebentfaltung“ in dem Betrachter zu erregen, ein reiches Scheîn- 
erleben in ihm hervorzurufen. Damit hebt Christiansen eine wesentliche 
Seite an allem Âsthetischen hervor; ich branche nur an die Norm der 
Willenlosigkeit zu erinnern. Aber sein Blick ist so ausschlieBlich darauf 
géheftet, dafi ailes, was sonst zur Teleologie der Kunst gehôrt, fur ihn 
schlechtweg nicht vorhanden ist. So erscheint die Kunst in seiner Dar- 
stellung als etwas viel zu Einfaches, viel zu wenig den verwickelten Be- 
ziehungen des Geistes Entsprechendes. Dazu kommt dann aber noch der 
schwere Mangel, dafi der Verfasser den für ihn grundlegenden Bégriff 
des Scheins vôllig unbestimmt lâBt. Er macht nicht einmal den Versuch, 
diesen vieldeutigen Begriff psychologisch zu umgrenzen. 



Drilles Kapitel 

DAS KUENSTLERISCHE SCHAFFEN 


I. METHODISCHE BETRACHTUNGEN 

I. Nur mit Zôgern trete ich an die Aufgabe heran, eine Psychologie des 
k ünstlerischen Schaffens zu geben. Ich bin mir der Schwierigkeiten, die 
sich dieser Aufgabe entgegenstellen, deutlich bewuBt. Diese Schwierig- 
keiten sind so groB und von so vielseitiger Art, daB ich hier in mancher 
Hinsicht nicht mehr einen so zweifelsfrei sicheren Boden unter mir 
fülile wie überall sonst in meinen âsthetischen Darlegungen. 

Vor allem schwer wiegt der Umstand, daB der Âsthetiker nur in seltenen 
Fàllen zugleich Kûnstler ist, ja auch nicht hâufig seibst nur in erheb- 
licherem Grade sich künstlerisch betâtigt. Auch schon ein in gutem 
Sinne dilettantisches künstlerisches Konnen auf dem einen oder anderen 
Gebiete ist von groBem Vorteil, wenn es in die Psychologie des künst- 
lerischen Schaffens einzudringen gilt.^ Hat der Âsthetiker sich etwa in 
der Lyrik oder in landschaftlichen Skizzen oder in tonkünstlerischen 
Kompositionen versucht, so ist er in der glûcklichen Lage, ûber die Vor- 
gânge beim künstlerischen Schaffen wenigstens in einem kleinen üm- 
kreisc durch unmittelbares Selbsterleben etwas aussagen zu konnen. Das 
Meiste freilich wird auch in diesem Falle nur durch intime Einfühlung 
in das fremde künstlerische Schaffen zu leisten sein. Auch Friedrich 
Vischer konnte, so sehr ihm auch sein eigenes dichterisches Schaffen 
dabei half, doch seine Ausführungen über die Künstlertâtigkeit uns nur 
dadurch geben, daB er sich in die Seele der schaffenden Baukünstler, 
Maler und so fort mit kongenialem Fühlen und Schauen hineinversetzte. 
Die Schwierigkeit dieser Aufgabe steigert sich natürlich, wenn der 
Âsthetiker auch nicht in der Weise eines crfreuenden Nebenher, in der 
Weise eines hübschen Lebensschmuckes über irgendein künstlerisches 
Schaffen verfügt. Dann fâllt der nachschaffenden Einfühlung eine Auf- 
gabe zu, für deren Erfüllung Anschmiegsamkeit und Geübtheit in be- 
sonders hohem Grade nôtig ist. 

2. Will man sich über die Méthode Rechenschaft geben, die in der 

1 Darauf habe ich schon im ersten Bande (S. 34) hingewiesen. 
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Psychologie des künstlerischen Schaffens eîngeschlagen werden solle, so 
wird man zunâchst an die Kunstwerke als Erfahrungsgrundlage fûr die 
Untersuchung des künstlerischen Schaffens anzuknüpfen haben. 

Die Kunstwerke sind echte, beweiskrâftige Offenbarungen des kûnst- 
lerischen Schaffens. Von ihnen aus sind mit Hilfe der allgemeinen 
psychologischen Gesetze Folgerungen auf die Art ihres Ursprungs in 
dem Künstlergeiste zu ziehen. Die Kunstwerke liefern eine Fülle von 
Anhaltspunkten und Richtungslinien für solche Folgerungen. Soweit 
handelt es sich also um eine logische Arbeit, die der Âsthetiker mit 
Hilfe der allgemeinen Psychologie an dem Erfahrungsstoffe der Kunst- 
werke vornimmt. Doch würde diese logische Bearbeitung nicht ge- 
lingen, wenn nicht die Betâtigung des Nacherlebens dazutrâte. Die 
Beteiligung des Nacherlebens an dem Untersuchen des künstlerischen 
Schaffens ist genauer zu betrachten. 

In doppelter Weise hat der Âsthetiker, wenn er das künstlerische 
Schaffen untersucht, Nacherleben zu üben: einmal in einer dem Er- 
schlieBen der künstlerischen Schaffensvorgânge vorangehenden 
Weise und sodann im AnschluB an das ErschlieBen dieser Vorgange. 
Ich fasse zuerst diese zweitc Rolle, die das Nacherleben in dem unter- 
suchenden Âsthetiker spielt, ins Auge. 

Wo seelisches Leben erschlossen wird, dort genügt es in den meisten 
Füllen. daB die erschlossenen BewuBtseinsvorgânge einfach nur vor- 
gestellt werden. Ja oft genügt es schon, daB dieses Vorstellen nur in der 
abgekürzten Gestalt des Bekanntheitseindruckes vor sich geht, also nicht 
ausdrücklich vollzogen wird. In anderen Fâllen dagegen reicht auch das 
ausdrückliche Vorstellen nicht aus, sondern es ist Nacherleben 
nôtig. Besonders wo es sich um uns weniger gelâufige, verwickelte, 
schwer zu verstehende seelische Betâtigungsweisen handelt, dort ist es 
dringend wünschenswert, daB das Vorstellen der erschlossenen Vorgange 
von einem Nacherleben dieser begleitet werde. Sonst bleiben wir im Un- 
sichern, ob die erschlossenen Vorgange in der Tat ein Wirkliches be- 
deuten. Wenn wir sie nacherleben, so fühlen wir uns ihrer habhaft ge- 
worden. Das Erschlossene gewinnt erst dadurch Ausfüllung, Hait und 
Sinn. Ohne das Nacherleben besteht die Gefahr, daB es eine hohle 
Form ist. 

Wenn ich schlieBe, jemand habe etwas aus Schüchternheit getan, so ist 
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Erschliefien n a c h ; es besteht nicht nur in dem Übersetzen des 
Begriff lichen in Erlebtes; sondern es geht auch dem ErschlieBen v or- 
an. Dies ist das vorwegnehmende, vorschauende Nach- 
erleben. 

Vorausgesetzt ist dabei hingebungsvolle Einfûhlung in Kunstwerke. Der 
Âsthetiker verhâlt sich zu den Kunstwerken zunâchst als einfühlender 
Betrachter. Im AnschluB an die Einfûhlung in ein Kunstwerk ent- 
wickelt sich für ihn nun die ahnende GewiBheit, daB das künstlerische 
Schaffen in einer gewissen Weise verlaufen sein müsse. Schon der naive 
Betrachter fühlt aus dem Kunstwerk etwas von der Art des künstlerischen 
Schaffens heraus. Der Âsthetiker, der das künstlerische Schaffen unter- 
suchen will, dringt in dieser Richtung weiter. Ihm wird, indem er sich in 
das Kunstwerk einfühlt, dabei die Art der künstlerischen Arbeit immer 
heller. Er glaubt in die Werkstatte des Künstlers hineinzublicken. 

Hier leistet das Nacherleben eine Vorarbeit, es ist vorschauen- 
de s Nacherleben. Das künstlerische Gestalten liegt, sei es im ganzen 
oder nach dieser oder jener Richtung hin, im Dunkeln. Da bringt die 
Einfûhlung in die Kunstwerke nâchste Hilfe. Sie vertieft sich zu einem 
ahnenden Herauslesen der zugrunde liegenden Schaffensvorgânge. Die 
betrachtende Einfûhlung wird zu einer von ahnender GewiBheit be- 
gleiteten Einfûhlung des Forschers. Mehr als Anregungen sind daniit 
freilich nicht geleistet. Die den eigentlichen Untersuchungsvorgang bil- 
denden Erwâgungen und ErschlieBungen nehmen diese Anregungen in 
sich auf, teils vorlâufig von ihnen geleitet, teils sie mit Überlegenheit 
verarbeitend. 

Dieses vorwegnehmende Nacherleben darf noch aus einem anderen 
Grunde als einfühlendes Nacherleben bezeichnet werden. Wir 
stellep nâmlich, wenn wir, ûber künstlerisches Schaffen nachsinnend, 
hierbei angesichts von Kunstwerken das vorschauende Nacherleben wal- 
ten lassen, uns einen schaffenden Künstler als uns gegenûberstehend 
— wenn auch in noch so unbestimmten Umrissen — vor. In dieses 
Schéma eines uns vorschwebenden Künstlers f ü h 1 e n wir nun das ein, 
was wir mit vorschauendem Nacherleben als künstlerisches Schaffen 
nach dieser oder jener Seite uns innerlich vergegenwârtigt haben. Wir 
fûllen die uns vorschwebende Künstlergestalt damit gleichsam aus. 

4 . Neben den Kunstwerken kommen, wenn eine** Psychologie des künst- 
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lerischen Schaffens gegeben werden soll, die Selbstbekenntnisse der 
Künstler in Betracht, Von der Bedeutung dieser Erfahrungsgrundlage 
habe ich schon im ersten Bande gehandelt (S. 35f.). Dort war auch 
von den methodischen Vorsichtsmafiregeln die Rede, die bei der Ver- 
wertung solcher Selbstbekenntnisse beachtet werden müssen. Es wird 
das von den Künstlern über ihr Schaffen Mitgeteilte an dem MaBstabe 
der psychologischen Tatsachen und Gesetze zu prüfen sein. 

Es versteht sich von selbst: je feiner beobachtet, je intimer eindringend, 
je charakteristischer beschrieben dasjenige ist, was uns der Künstler 
über sein Schaffen mitteilt, um so wertvoller ist das Selbstbekenntnis 
für den Âsthetiker. Wenn der Künstler wenig oder keine Übung im 
Beobachten und Beschreiben von seelisclîen Vorgângen bat, so wird in 
der Regel sein Bekenntnis über die inneren Vorgânge beim Schaffen 
sehr allgemein und unbestimmt ausfallen. Anderseits liegt bei psycho- 
logischer Schulung des Künstlers die Gefahr des Hineindeutens und 
Zurechtlegens nahe, so daB die unbefangene Wiedergabe beeintrâclitigt 
oder doch in Frage gestellt erscheint. Es ist eben keineswegs ieicht für 
den Künstler, von den inneren Vorgângen, die er beim Schaffen erlebt, 
ein getreues Bild *zu geben. 

Wenn der Âsthetiker Selbstbekenntnisse von Künstlern verwertet, so ge- 
hôrt zu der Gedankenarbeit, die er dabei leistet, geradeso wie beim 
Ziehen von Folgerungen aus Kunstwerken auch das Nacherleben. In- 
dem wir uns durch die Selbstbekenntnisse von Künstlern bereichern, 
kann unser Nacherleben der Vorgânge des künstlerischen Schaffens 
eine erhebliche Fôrderung erfahren. Wir fühlen uns in unserem Nach- 
erleben sicherer. Es geht leichter vonstatten. Es erhâlt feinere Züge. 

5. Eine der grôBten Schwierigkeiten, die sich der Psychologie des 
künstlerischen Schaffens entgegenstellen, besteht darin, daB sich gemâB 
den verschiedenen Künsten das Schaffen nach mancherlei Richtungen 
in grundverschiedener Weise âuBert. Nun aber soll doch vor allem das 
allen Arten des künstlerischen Schaffens Wesentliche herausgehoben 
werden. Da wird es nun eben gelten, die hôchste Vorsicht und Umsicht 
zu üben. Nur allzu Ieicht kann es geschehen, daB dem Âsthetiker etwa 
vorzugsweise die bildenden Künste zu allernàchst liegen, oder daB sich 
ihm vor allem die Dichtkunst vor Augen stellt und er nun überwiegend 
im Hinblick auf jene oder diese die künstlerische Betâtigung schildert. 
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Eine solche Schilderung lâuft Gefahr, auf Baukunst, Kunstgewerbe, 
Musik gar nicht oder nur ungefâhr zu passen. Der Âsthetiker mufi seine 
Begriffe so formen, seine Ausdrücke so wâhlen, dafi sie weit genug 
sind, um das Schaffen, in welcher Kunst es auch sei, unter sich zu be- 
greifen. Einige Künste nehmen hinsichtlich der Art des Schaffens eine 
besonders eigenartige Stellung ein. In den Gebrauchskünsten verlâuft 
das künstlerische Gestalten in vieler Hinsicht grundverschieden von 
dem sonstigen Kunstschaffen. Ebenso bat das Schaffen des Ton- 
künstlers seine hôchst besonderen Bedingungen. Es wird daher nicht 
leicht sein, die psychologischen Begriffe derart ins Allgemeine zu 
dehnen und die sprachlichen Bezeichnungen diesen weiten Allgemein- 
heiten so genau anzupassen, dâB jedvvede Art des künstlerischen Schaf- 
fens getroffen wird. Dessoir beispielsweise spricht in dem Abschnitt, der 
die überschrift „Die Seelenkenntnis des Künstlers“ trâgt, und der auch 
nach dem Plane seines Werkes von dem Kûnstler überhaupt handeln 
mûf^te, fast ausschliefilich vom Dichter. Dadurch wird das Bild, das er aus- 
fûhrt, anschaulich, lebendig, farbenreich. Aber es ist eben nicht allgemeine 
Psychologie des künstlerischen Schaffens, was Dessoir hier bietet. 
Selbstverstândlich wird es gestattet sein, auf gewisse Zweige der künst- 
lerischen Tâtigkeit besondere Rücksicht zu nehmen und sie in den 
Vordergrund treten zu lassen. Nur wird dabei immer in Erinnerung zu 
bringen sein, daB jetzt nicht mehr allgemein gesprochen wird, sondern 
nur gewisse Arten des künstlerischen Gestaltens — etwa das Schaffen in 
den bildenden Künsten oder in der Dichtkunst — den Gegenstand der 
Behandlung bilden. 

6. Eine weitere Schwierigkeit entspringt für die Psychologie des künst- 
lerischen Schaffens im Hinblick auf die âsthetischen Normen. Inwie- 
weit soll die psychologische Behandlung des künstlerischen Schaffens 
auf die Normen eingehen? 

Es ist zu bedenken, daB die allgemeinen âsthetischen Normen in dem 
ersten Bande entwickelt wurden. Die Normen für die âsthetischen 
Grundgestalten brachte der zweite Band. Und die eigenartige Aus- 
gestaltung der allgemeinen âsthetischen Normen auf dem Gebiete der 
Kunst wurde in dem- letzten Kapitel dargelegt. Hierauf nochmals ein- 
zugehen wâre nicht nur ein Herausfallen aus der psychologischen Mé- 
thode der nun folgenden Darlegungen, sondern auch eine überflüssige 
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Wiederholung. Was anderseits die für die einzelnen Kûnste geltendeii 
Normen betrifft, so werden sie in der Âsthetik der einzelnen Künste zu 
behandeln sein. Wollte ich die Erôrterung über sie in die Psychologie 
des künstlerischen Schaffens hereinziehen, so würde dies eine metho- 
disch hôchst unzweckmâfiige Belastung mit Darlegungen, die in einen 
ganz anderen Zusammenhang gehôren, bedeuten. 

Nichtsdestoweniger kann die Psychologie des künstlerischen Schaffens 
das Normative unmôglich vôllig ausschalten. Es wird aber das Norma- 
tive von der psychologischen Seite her anzufassen sein. Das heilit: es 
wird zu fragen sein, ob und wie sich die âsthetischen Normen dem Be- 
wuBtsein des schaffenden Künstlers kund tun; ob und unter welchen 
Bedingungen sich die Überlegung des Künstlers auf die Normen richte, 
oder ob sie nur in dunklem Gefühle erfafit werden, oder ob vielleicht 
auch dieses fehlen kônne; wie es sich in den verschiedenen Abschnitten 
des künstlerischen Schaffens mit dem Hervortreten des Normativen ver- 
halte; kurz wie es sich psychologisch vollziehc. daB das künstlerische 
Schaffen gemaB den Normen zustande kommt. 

7. Noch ist zu der Fragc Stellung zu nehmen, mit welchem unter den 
Problemen, die sich der Psychologie des künstlerischen Schaffens dar- 
bieten, zweckmâBigerweise begonnen werden soll. Da kann es am natür- 
lichsten zu sein scheinen, damit anzufangen, das künstlerische Gestalten 
in seinen verschiedenen Stufen, von den ersten Vorbereitungcn an bis zu 
der Vollendung des Kunstwerks, zu verfolgen. Und zweifellos besteht in 
dem Aufrollen der Entwicklung des Schaffensvorganges ein wichtiges 
und unerlâBliches Geschâft der Psychologie des künstlerischen Schaffens. 
Trotzdem halte ich es für zweckmâBiger, nicht hiermit zubeginnen, son- 
dernvielmehr zuvor dieFrage aufzuwerfen, durchwelche durchgreifend 
charakteristischen Züge sich der künstlerische Schaffensvorgang psy- 
chologisch kennzeichne ; welche seelischen Funktionen und Verknüpfungen 
gerade für den künstlerischen Schaffensvorgang eigentümlich seien. 
Will man das Unterscheidende dieses Vorganges mit dem am meisten 
zusammenfassenden Ausdruck bezeichncn, so wird man an ihm die 
schôpferische Phantasie hervorzuheben haben. Die schopfe- 
rische Phantasietatigkeit beherrscht die Entwicklung des künstlerischen 
Schaffens von Anfang bis zu Ende und lâBt ihn sowohl von dem âsthe- 
tischen Betrachten wie auch von dem sittlichen, religiôsen und wissen- 

V., s. Â. III, 4 
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schaftlichen Verhalten ala^ wesentlich unterschieden erscheinen. Indem 
man die schôpferische Phantasie ins Auge fafit, darf man hoffen, in den 
Mitteipunkt des künstlerischen Schaffens einzudringen. Hartmann sagt 
mit Recht: „Erst mit der Betrachtung der Phantasie treten wir aus den 
Vorhallen des Künstlertums in dessen Tempel ein“.i Uj^j Dilthey^ sieht 
in der Phantasie den „Inbegriff der Seelenprozesse, in denen die dich- 
terische (und, so darf ich in Diltheys Sinn hinzusetzen, überhaupt die 
künstlerische) Welt sich bildet“. Zwar gibt es Âsthetiker, die die Erzeu- 
gung der Kunst in erster Linie auf logische Einsicht, auf theoretische 
Erkenntnis gründen. Besonders in den Augen Hermann Cohens ist die 
Phantasie ein schlimmer Unruhestifter in der Kunst. ^ Die folgenden 
Betrachtungen werden deutlich machen, in welchem Grade die Logi- 
sierung der Kunst der Einsicht in ihr Wesen ferne bleibt. 

So soll sich denn das folgende Kapitel mit der Untersuchung der all- 
gemeinsten Züge, durch die sich die künstlerische Phantasie kennzeich- 
net, beschâftigen. 

^Hartmann, Philosophie des Schônen, S. 569. -Wilhelm Diltiiey, Das Erlebnis und die 
Dichtung; 3. Aufl. (Leipzig 1910); S. i85. ^ jIej^mann Cohen, Àsthctik des rt inen Gefühls 
(Berlin 1912), Bd. i, S. iGoff. 



Viertes Kapitcl 

DAS KUENSTLERISCHE SCHAFFEN 
II. DIE KUENSTLERISCHE PHANTASIE IM ALLGEMEINEN 


VORBEMERKVNGEN 

I. Eine Vorbemerkung über die Sonderstellung der schôpferischen 
Phantasie in der Dichtkunst ist voranzuschicken. 

Wie im asthetischen Aufnehmen und Betrachten, so ist auch im Be- 
reiche des künstlerischen Schaffens die Phantasie für die Dichtkunst 
von einer weiterreichenden Bedeutung als für die übrigen Künste. In 
allen anderen Künsten hat die schôpferische Phantasie nur die Aufgabe 
des Vorbildens für das endgültige Gestalten; in der Dichtkunst da- 
gegen fâllt der schôpferischen Phantasie in der Hauplsache auch das 
abschlieJBende, endgültige Gestalten zu. Der Bildhauer, der 
Maler, der Baukünstler, der Tonschôpfer — sie aile sehen ihr Ziel dar- 
in, das, was sie in der Phantasieanschauung vorgebildet haben, in eine 
der sinnlichen Wahrnehmung zugângliche Form überzuführen. Freilich 
gibt nun auch der Dichter seinen Phantasieanschauungen sprachliche, 
also sinnenfallige Gestaltung. Allein die sprachlichen Gebilde machen 
doch nicht ausschlielîlich das Dichtungskunstwerk aus; sondern neben 
dem künstlerischen Wert, den sie an und für sich selbst besitzen, 
haben sie zugleich — und dies ist die Hauptsache — für das Dichtungs- 
kunstw^erk die Bedeutung, dali sie für das Erzeugen von Phantasie- 
anschauungen bestimmte Anweisungen in sich schlielJen, dafi sie als 
Zeichen für bestimmte Phantasieinhalte gelten. Der Dichter formt 
nicht so wie der Maler seine Phantasieanschauungen in entsprechende 
Sinneswahrnehmungen um, derart daB das Kunstwerk einfach das zu 
einem Sinneswahrnehmungsinhalt gewordene Phantasiebild ware; son- 
dern indem er seine Worte pragt, bleibt die den Worten ihren Sinn 
und Wert verleihende Pliantasieanschauung als Phantasieanschauung 
weiter bestehen. Die Phantasieanschauung gehôrt hier sonach zum 
SchluBglied des künstlerischen Schaffens, zu seinem Endergebnis; 
ja sie bildet das Wesentliche darin. So kommt also der schôpferischen 
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Phantasie im Bereiche der Dichtkunst eine doppelte Aufgabe zu; vor- 
zubîlden und abzuschlieBen. 

Es wird daher, wenn im Folgenden von der Phantasieanschauung des 
Künstlers die Rede sein wird, immer darauf m achten sein, daB diese 
zu den ausführenden Akten des Künstlers, je nachdem es sich um 
Dichtkunst oder die ûbrigen Kûnste handelt, ein wesentlich anderes 
Verhâltnis hat. Es liegt ja nahe, wenn von Phantasieanschauung des 
Künstlers die Rede ist, zunâchst und zu allermeist an den Dichter zu 
denken, weil hier die Phantasie auch das ausführende Organ ist. 
Falls eine solche Neigung beim Leser bestehen sollte, wird es gut sein, 
sie beimLesen der folgenden Darlegungen nicht aufkommen zu lassen. 

2. Das Wort „Phantasie‘* ist nach dem deutschen Sprachgefühl über- 
aus vieldeutig. Selbstverstândlich besteht für mich nicht die Aufgabe, 
die verschiedenen sprachgefühlsmâBigen Bedeutungen von „Phantasie'* 
darzulegen. Es fragt sich vielmehr, wie der Âsthetiker den ihm von 
der Sprache mit mannigfach schillernden Bedeutungen dargebotenen 
Ausdruck am zweckmâfiigsten verwenden werde. 

Im Grunde ist es daher eine zweiseitige Aufgabe, die sich dem Âsthe- 
tiker, der das Wesen der Phantasie bestimmen will, aufdrângt. E i n - 
mal hat er darauf zu achten, daB er sachlich-richtige und sachlich- 
wichtige Eigentümlichkeiten des BewuBtseinslebens ins Auge faBt. Es 
müssen charakteristische, bedeutungsvolle, folgenreiche Seiten des see- 
lischen Lebens sein, die er für seine Begriffsbestimmung zur Grund- 
lagc macht; Unterschiedenheiten des seelischen Verlaufes, die um ihrer 
psychologischen oder menschlichen Wichtigkeit willen eine eigene Be- 
zeichnung verdienen. Und sodann hat er diese seelischen Erscheinun- 
gen so zu wâhlen, daB es mit unserem Sprachgefühl übereinstimmt oder 
doch zum mindesten nicht wider das Sprachgefühl verstôBt, wenn diese 
Erscheinungen mit dem Namen „Phantasie‘‘ belegt werden. Es verbindet 
sich sonach eine sachlich-psychologische Frage mit einer 
Benennungsfrage. Es gilt psychologische Tatsachen entscheiden- 
der Art genau zu umgrenzen, und es kommt weiterhin darauf an, sie 
zweckmâBig zu benennen. In der gleichen Lage befindet sich der Psy- 
chologe, wenn er feststellen will, was unter Anschauen, Fühlen, Denken, 
Wollen, Streben, Vernunft und dergleichen zu verstehen ist. 

Es ist daher ganz wohl môglich, daB zwei Psychologen, die das Wesen 
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der Phantasie verschieden auffassen; sich doch in keinem sachlichen 
Widerstreit befinden. Denn es kônnte der Fall eintreten, dafi ein Psy- 
chologe die seelischen Tatsachen, die ein anderer als Phantasie bezeich- 
net, in ihrer Richtigkeit und Wichtigkeit anerkennt, jedoch es fût un- 
zweckmâfiig hâlt, den Namen Phantasie auf sie anzuwenden. In der 
Hitze der literarischen Gefechte wird dieses Zurückgehen von Unter- 
schieden in den Ansichten auf bloBe Benennungsunterschiede überaus 
hâufig übersehen. Nur zu oft erlebt man es, daB ein Philosoph auf 
einen anderen losfâhrt und ihn sachlicher Unrichtigkeiten und Ver- 
kennungen zeiht, wâhrend es sich doch nur um ein Unterbringen der 
auch vom Gegner anerkannten Tatsachen und Zusammenhânge unter 
andere Benennungen handeltA. 

Gerade beim Eintreten in die Untersuchung der Phantasie ist es wich- 
tig hervorzuheben, dalJ es sich in erster Linie um die Feststellung 
psychologisch-bedeutsamer Eigentümlichkeiten und erst in zweiter Linie 
um die Frage handelt, oh es zweckmâUig sei, das Wort Phantasie 
auf sie anzuwenden. Denn wie mir scheint, kommt gerade auf dem Ge- 
biete der Phantasie der Fall hâufig vor, daB der Psychologe auf Grund 
seines individuellen Sprachgefühls von einer Art Enthusiasmus für die 
Bedeutung erfüllt ist, die sich ihm beim Hôren des Wortes Phantasie 
aufdrângt, und daB er nun aile die, welche mit diesem Wort eine andere 
Bedeutung verknüpfen, ohne weiteres sachlicher Irrtümer beschuldigt. 
Wie sich uns indessen auch durch die folgenden Untersuchungen der 
Begriff der Phantasie umgrenzen mag: keinesfalls wird uns die Phan- 
tasie als eine einheitliche selbstândige Eigenkraft der Seele, als ein be- 
sonderes in sich geschlossenes „Vermôgen“ entgegentreten. Schon was 

* Auch in der Besprechung, die Kaarle Laurila dem zweiten Bande meines „Systems“ 
widmet (Zur Lehre von den asthetischen Modifikationen. In der Zeitschrift für Âsthetik und 
allgemeino Kunstvvissenschaft, Band 8 [igi 3 ], S. i — 42), rnaclit sich das Überscliâtzen der 
Benennungsfragen geltend. Ich erkenne gerne an, daB Laurila meinen Ausfûhrungen in 
eingehender Weise gerecht zu werden hemüht ist, und daB er wichlige Unterschiede zwischen 
unseren Auffassungen intéressant und fruchtbringend beleuchtet. Allein er verfàhrt in seiner 
Besprechung nicht selten so, daB er schon darum, weil er einen bestimmten von mir charakteri- 
sierten asthetischen Typus mit einem anderen Namen belegt, die Beschreibung und Um- 
grenzung, die ich von diesem Typus gebe, für verfehlt hâlt. Besonders in der ersten Halfte 
seiner Besprechung macht sich der Mangel fühlbar, daB er meine Auffassung von den astheli- 
schen Typen überwiegend vom Standpunkt des Sprachgebrauchs aus beurteilt und 
dabei die Frage aufzuwerfen versâumt, ob der von mir in bestimmter Weise abgegrenzte und 
zergliederte Typus, selbst wenn er mit einem unzweckmâBigen Namen benannt sein sollte, 
nicht doch der Sache nach eine wichtige âsthetische Grundgestalt sei. 



54 VIERTES KAPITEL: DIE KÜNSTLERISCHB PHANTASIB IM ALLGEMBINBN 

ich im ersten Bande ûber die Phantasie dargelegt habe, lâfit die Auf- 
fassung, die in der Phantasie ein einheitliches Vermôgen erblickt,^ als 
ausgeschlossen erscheinen. 

II 

DIE PHANTASIE 

ALS GESTEIGERTE ANSCHAVLICHKEIT DES VORSTELLENS 

3.Wie weit man auch dieBedeutung des Wortes ,,Phantasie“ ausdehnen 
môge: keinesfalls halte ich es für zweckmâfiig, von Phantasietàtigkeit 
dort zu sprechen, wo das Bewufitsein sich auf einen in der sinnlichen 
Wahrnehmung gegebenen Inhalt richtet; auch dort halte ich dies nicht 
für zweckmâBig, wo das Bewufitsein den Inhalt des sinnlichen Wahr- 
nehmens mit verschiedenen subjektiven Zutaten ausstattet. Dieses Ver- 
knûpfen der sinnlichen Wahrnehmungsinhalte mit subjektiven Zutaten 
verdient freilich einen eigenen Namen. E& verdient einen solchen schon 
wegen der ungeheuren Bedeutung, die diese mit den Wahrnehmungs- 
inhalten verbundenen subjektiven Hinzufügungen besitzen, und die aus 
der modernen Psychologie allgemein bekannt ist. Allein es erscheint mir 
nicht als zweckmafiig, diese mit den sinnlichen Wahrnehmungsinhalten 
verschmolzenen, ihnen eingefühlten, ihnen assimilierten Vorstellungen, 
Gefühle, Strebungen als Phantasieinhalte zu bezeichnen. Ohnedies stehen 
ja für diesen Vorgang, wie meine soeben angewandte Ausdrucksweise 
zeigte, solche Ausdrücke wie Einfühlung, Verschmeizung, Assimilation 
zur Verfügung. Von Phantasie zu reden scheint mir erst dort ausreichen- 
der Anlafi vorzuliegen, wo sich unscr Vorstellen von der sinnlichen 
Wahrnehmung derart loslôst, dafi es trotz des Fehlens entsprechender 
sinnlicher Wahrnehmungsgegenwart dennoch nicht leer dasteht, sondern 
eigentümlichc Inhalte aufweist. Freilich liegt in jenem Verbinden des 
Wahrnehmungsinhaltes mit subjektiven Zutaten ein subjektives Um- 
wandeln des Wahrnehmungsinhaltes vor. Allein trotz dieses subjektiven 
Durchsetztseins bleibt doch eben der sinnliche Wahrnehmungsinhalt als 
solcher vor dem Bewufitsein stehen. Wollte man hier schon von Phantasie- 
betâtigung sprechen, so würde der Name „Phantasie‘' allzu uncharakte- 

1 Will man eine von vôllig dogmatischem Vermôgensstandpunkt aus gehaltene, dabei aber viel 
Treffendes bietende und zudem dichterisch gehobcne Darslellung der Phantasietàtigkeit kennen 
lernen, so môge man den entsprechenden Abschnitl in Moritz Carrières Âsthetik (3. Aufl., 
Leipzig i885; Bd. i, S. 435 ff.) lesen. 
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ristisch werden. Denn gerade auf dem Gebiete des von dem Gegen- 
wârtigsein der sinniichen Wahrnehmung abgelôsten Vorstellens ergeben 
sich, wie die unmittelbar folgenden Erôrterungen dartun werden, hôchst 
eigentümliche Leistungen, die einer auszeichnenden Benennung bedûrfen, 
und für die keine andere Benennung passender erscheint aïs das Wort 
„Phantasie“. Wollte man auch schon in jenem Falle von Phantasie 
sprechen, so würde allzu Ungleichartiges unter diese Bezeichnung zu- 
sammengebracht werden. 

So erblicke ich denn auch, wie der erste Band darlegte, in dem âsthe- 
tischen Betrachten als solchem — abgesehen natürlich von der Dicht- 
kunst — noch keinen Phantasieakt. Nur von einer Mitbeteiligung der 
Phantasie am asthetischen Betrachten nach gewissen Richtungen hin 
kann, wie der erste Band zeigte (S. Ssoff.), die Rede sein. 

Die ganze nun folgende Psychologie der Phantasie steht sonach unter 
der Voraussetzung, daB dieser Name nur auf dem Gebiete der von der 
sinniichen Wahrnehmung abgelôsten Vorstellung Geltung hat. Dies ist 
im Auge zu behalten, wenn die hier versuchte Darstellung der Phan- 
tasiebetâtigung mit anderen Ausführungen über diesen Gegenstand ver- 
glichen wird. Denn môglicherweise betreffen die Unterschiede mehr 
die ZweckmaBigkeit der Namengebung als die sachliche Auffassung. 
Wundt beispielsweise findet Phantasie überall dort, wo sich reproduk- 
tive Elemente mit objektiven Eindrücken assimilieren und zugleich die 
von ihnen erweckten Gefühle in den assimilativ umgewandelten Ein- 
druck überstrômeii lassen.^ Daher rechnet er die pseudoskopischen Tau- 
schungen, die subjektiven Taktformen, die ganze âsthetische und auBer- 
âslhetische Einfühlung zur Phantasie. Hier liegt ein Unterschied von 
meiner Auffassung zunâchst nur hinsichtlich der ZweckmâBigkeit der 
Benennung vor. Wundt dehnt eben den Umfang des Worles ,,Phan- 
tasic'* auch auf die Einschmelzung subjektiver Elemente in die sinn- 
iichen Wahrnehmungen aus. Tiefer betrachtet freilich hângt dieser Be- 
nennungsunterschied mit sachlichen Unterschieden in unser beider Stel- 
lung zur Phantasie zusammen. Darauf soll spâter mit einigen Worteu 
eingegangen werden. 

4. GemâB unserem Sprachgefühl verknüpft sich mit dem Worte „Phan- 
tasie“ die Bezeichnung gewisser Vorzüge, gewisser seelischer Leistungen 
* Wilhelm Wundt, Vôlkerpsychologie, 3. Bd.: Die Kunst; a.Aufl., S. 69 . Vgl. .S.64, 7 .Î, io4- 
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von besonderem Werte. Man denkt bei Phantasie an eine hohe Ent- 
wicklung gewisser Seiten des seelischen Lebens. Der Psychologe wird 
nun gut tun, dieses unser Sprachgefûhl, wonach Phantasie ein „Vor- 
zugsname“ ist (wie ich mich schon im ersten Bande — S. 3i8 — aus- 
drückte), für seine Zwecke zu verwerten. Denn in der Tat sind es psy- 
chologisch wichtige und zwar insbesondere für die Psychologie der 
Âsthetik hôchst bedeutsame Vorzûge, die mit Nachdruck als Phantasie 
bezeichnet zu werden pflegen. Und da scheint mir nun in erster Linie 
ein Vorzug in Betracht zu kommen, der sich auf den Grad der Anschau- 
lichkeit unseres Vorstellens bezieht. Hierauf ist zunâchst einzugehen. 
Wenn ich von Anschaulichkeit des Vorstellens spreche, so fasse ich den 
Grad der Bestimmtheit des Vorstellungsinhaltes ins Auge. Dabei 
bildet die Bestimmtheit des ’Wahrnehmungsinhaltes den MaBstab für 
die Anschaulichkeit des Vorstellens. Je mehr sich die Bestimmtheit oder 
Deutlichkeit der Inhaltsmerkmale meines vorgestellten Vaters annâhert 
an die Bestimmtheit des sinnlich wahrgenommenen Vaters, um so an- 
schaulicher ist diese Vorstellung. Und ebenso: je mehr sich die Züge 
der frei erfundenen Vorstellung eines zürnenden Vaters, eines spielenden 
Mâdchéns, eines wohnlichen Hauses mit der Bestimmtheit hervorheben, 
mit der für meine Wahrnehmung diese Gegenstânde, wenn ich sie sâhe, 
vorhanden wàren, für um so anschaulicher dürfen diese frei erfundenen 
Vorstellungen gelten. Allerdings sind der Anschaulichkeit des Vor- 
stellens teils durch die grundverschiedene Qualitât, die allem Vorgestell- 
len im Vergleiche zum Wahrgenommenen zukommt (die gesehene 
Farbe, der gehôrte Ton sind etwas unvergleichlich Anderes als die vor- 
gestellte Farbe und der vorgestellte Ton), teils durch die nun einmal 
vorhandenen sehr engen Grenzen des menschlichen Kônnens gewichtige 
Schranken gezogen. Daher versagt unsere Fâhigkeit, dem Vorgestellten 
eine der Wahrnehmungsbestimmtheit sich annâhernde Bestimmtheit zu 
geben, überaus lange vor der Erreichung einer auch nur einigermaBen 
vorhandenen Übereinstimmung. 

Wir haben für unseren Zweck auf die hinsichtlich der Anschaulichkeit 
der Vorstellungen zwischen den verschiedenen Menschen bestehenden 
Unterschiede zu achten. Jedermann weiB, daB diese Unterschiede sehr 
betrâchtlich sind. Blicken wir zunâchst auf die Erinnerungsvorstel- 
lungen. Wundt sagt: „Die Erinnerungsbilder des Gesichtssinnes erschei- 



II. DIB PHANTABIB ALS 6BSTBI0BBTB AKSCHAULICBKBIT DES V0R6TBLLEMS 57 

nen bei vielen erwachsenen Personen als vôllig farblose, auch in den 
Konturen undeutlîche Zeichnungen; bei andern sind zwar die Konturen 
deutlich, aber die Farben werden nicht reproduziert; bei noch anderen 
sind die Erinnerungsbilder farbig, aber viel blasser als die unmittelbaren 
Sinnesvorstellungen.“i Besonders bei Künstlern und Kunstgeschichts- 
forschern findet man hâufig die Fâhigkeit, gesehene Gemàlde und der- 
gleichen sich nach Form und Farbe in anschaulicher Lebhaftigkeit vor 
das BewuBtsein zu rufen, in erstaunlicbem ^ Grade entwickelt, wâhrend 
Andere selbst die oft und mit grôBter Hingebung betrachteten Bilder 
sich nur in schwankenden und fraglichen Umrissen und unbestimmten 
Farben zu vergegenwârtigen imstande sind. Ebenso sind hinsichtlich der 
Tonvorstellungen die Unterschiede der Anschaulichkeit überaus be- 
deutend. Es gibt Musiker, die nach dem einmaligen Hôren eines schwie- 
rigen Tonwerkes lange Stellen daraus auf dem Klavier wiederzugeben 
wissen; das Gehôrte lebt also in ihrer Erinnerung vollkommen deutlich 
auf. Von Mozart wird erzâhlt, daU er in Rom das neunstimmige Mise- 
rere Allegris nach einmaligem Anhôren niedergeschrieben habe. Andere 
dagegen tragen aus einem Konzert in ihrer Erinnerung nur unbestimmte 
Gesamteindrûcke davon. 

Es handelt sich hierbei um Unterschiede von groBer Wichtigkeit fûr 
LebensgenuB und künstlerische Freuden. Wer sich das Gesehene und 
Gehôrte in lebensvoller Anschaulichkeit vorzustellen vermag, hat hierin 


' WuNDT, Grundzüge der physiologischen Psychologie, 5 . AufL, Bd. 3 , S. 635 . Ausführliche Be- 
obachlungen über die Unterschiede in der Deutlichkeit der Erinnerungs- und Phantasiobilder 
findet rnan bei Fechner (Elemente der Psychophysik, 2. Bd., S.AOgff.). Von erstaunlicher 
Anschaulichkeit und ziigleich Dauerhaftigkeit war das Gedachtnis Adolf Menzels. Eines seiner 
Meisterwerke, „Die Abreis© des Kônigs Wilhelm zur Armee am So.Juli 1870“ malte er erst 
das Jahr darauf „aus der Erinnerung". Menzel batte ein Augenblicksbild zusammengesetztester 
Art mit scharfem Blick erfafit und in der Erinnerung festgehalten. Und eine Erinnerung an 
den Luxembourggarten in Paris wurde ihm nach vier Jahren wieder so lebendig, dafi er ein 
Ôlbild, das wie ein im Fluge festgehaltener Eindruck der Wirklichkeit aussieht, darnach zu 
malen imstande war (H. Knackfuss, Menzel, 1897, S. 77, 85 ). Noch viel wunderbarer klingt, 
was Ôlzelt-Newin über Hans Makarts Gedachtnis aus eigener Erfahrung berichtet. Auf 
einem Spaziergang sei er mit Makart in eifrigem Gespràche an einem Turmgerüste vorbei- 
gekommen, ohne daB darauf irgendwelche Aufmerksamkeit gelenkt worden wâre. Als dann 
spâter über die Festigkcit des Gerüstes hin- und hergestritten wurde, habe Makart das ganze 
Gerüst mit den Einzelheiten aller Holzverbindungen aufgezeichnet. Das Erstaunen, .das er da- 
durch erregte, sei noch gesteigert worden, als seine Zeichnung durch den Augenschein als 
richtig befunden wurde. Ebenso habe Makart Blumen bis ins Einzelne wahrheitsgetreu gemalt, 
nachdem er nur einmal einen flüchtigen Blick auf das Urbild geworfen batte (Über Phantasie- 
vorstellungen [Graz 1889], S. 47). 
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in unzâhligen Fâllen eine hôchst willkommene Hilfe. Wer beispiels- 
weise seine Reiseeindrücke in anschaulicher Erinnerung behâlt, kann, 
wie man zu sagen pflegt, lange davon ,,zehren‘\ Das heifit: er besitzt an 
ihnen eine Quelle immer neuer Freuden, er knüpft an sie immer wieder 
sein Sinnen und inneres Erleben. Handelt es sich freilich um Erlebnisse 
furchtbarer Art, so ist die lebhafte Anschaulichkeit der Erinnerungs- 
bilder eine Quelle immer neuer Aufregungen. Man kann sich dann von 
den Erinnerungsbildern geradezu verfolgt fühlen. Und was die künsl- 
lerischen Eindrücke angeht, so weiB jedermann, dafi ihre Trag^veite 
für unser Geniefien und unser Innenleben überhaupt um so grôfier ist, 
je anschaulicher sie in unserer Erinnerung haften. Wer sich, was er in 
Rom gesehen hat, noch nach Jahren anschaulich vor die Seele zu stellen 
vermag, besitzt an Rom einen ungleich reicheren Ertrag für seine künstj 
lerische Entwicklung als der Anschauungsschwache : ihm wird sein 
Rom-Erlebnis bald zu einem schattenhaften Ereignis. 

Aber nicht nur an die Erinnerungsbilder ist zu denken, wenii von der 
Fâhigkeit des anschaulichen Vorstellens die Rede ist; sondern ebenso- 
sehr an die umgeformten Vorstellungen. Der eine verknüpft beim Lesen 
einer Dichtung mit den vom Dichter in der Absicht auf Anschaulichkeit 
gewâhlten Wôrtern nur blâftliche Vorstellungen, der andere solche von 
hôchster Anschaulichkeit. Die von einem modernen Lyriker zur Bezeich- 
nung von Farben gebrauchten Wôrter erwecken in dem einen Leser cin 
wahres Schwelgen in Farbenvorstellungen, wâhrend sie für einen andern 
bloBcWorte bleiben. Wenn sich der Verliebte in Abenteuer hineintrâumt, 
so geschiehi dies mit sehr verschiedenen Graden von Anschaulichkeit. 
Der eine sieht bestimmte Lagen in voiler Leibhaftigkeit vor sich, der 
andere hat nur schwankende Schatten vor seinem inneren Auge. Und 
auch hinsichtlich der umgeformten Vorstellungen ist die Gabe der An- 
schaulichkeit von groBer Wichtigkeit: bald wegen der sich daran knü- 
pfenden Freuden, bald wegen der beunruhigenden und quâlenden Folgen. 
Wer in gefahrvoller Lage sich die môglichen schrecklichen Erlebnisse 
mit voiler Deutlichkeit ausmalt, ist übler daran als der Anschauungsarme. 
Sieht jener selbe Mensch dagegen sein Leben im Glanze der Hoffnung 
vor sich liegen, so zieht er aus seiner Gabe der Anschaulichkeit Freuden 
und Beseligungen, wie sie der in seinem Vorstellen mit nur dürftiger 
Anschaulichkeit Ausgestattete nicht kennt. Vor allem aber ist die Gabe 
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anschaulichen Vorstellens darum von grôfiter Wichtigkeit, weil sich das 
künstlerische Schàffen allein auf diesem Boden entwickelt. Anschaulich- 
keit des Vorstellens ist gleichsam das Medium, in dem das künstlerische 
Schaffen lebt und gedeiht. 

Um dieser ihrer Wichtigkeit willenwird es sich empfehlen, die Fâhigkeit, 
den Vorstellungen eine weitgehende oderkaum zu überbietende Anschau- 
lichkeit zu geben, mit einem besonderen Namen auszustatten. Und als 
solcher bietet sich sprachgefühlsmâBig das Wort „Phantasie'‘ dar. Nicht 
als ob man im Sprachgebrauch unter Phantasie immer ausschlieUlich 
diese Fâhigkeit verstünde; aber man versteht sie au ch darunter. Wenn 
ein Schüler in der Stereometrie nicht mehr zu folgen vermag, so sagt 
man: dies rühre von einem Mangel an Raumphantasie her. Wer, ohne 
das Schachbrett anzusehen, Schach spielt, zeichnet sich durch Phantasie 
aus. Die Deutlichkeit, mit der die Leser beim Lesen etwa Hamlets die Ge- 
stalten vor sich sehen, ist sehr verschieden je nach der Stârke der Phanta- 
sie. Wenn jemand sagtc er kônne sich eine gewisse Landschaft nicht mehr 
deutlich vorstellen, so ruft man ihm zu: strenge deine Phantasie an. 
Und zwar wird man die bezeichnete Fâhigkeit, um den Ausdruck 
,,Phantasie‘‘ von anderen Vcrwendungen, die ihm zu geben sein werden, 
als Phantasie im weitesten Si une oder als aiischauliche 
Phantasie zu bezeichnen haben. So bilden also nach dieser Bezeich- 
nungsweise Phantasie und Erinnerungsvorstellung nicht schlechtweg 
einen Gegensatz. Phantasie im weitesten Sinne ist auch im Bereiche der 
Erinnerungsvorstellungen zu finden. 

Gegen diese Begriffsbestimmung von Phantasie darf nicht eingewendet 
werden, daB das Maximum an Anschaulichkeit erfahrungsmâBig nicht 
festgestellt werden kann. In der Tat kônnte es, wenn man für das Vor- 
stellen von Gestalten, von Farben, von Tônen auf Grund gewisser Er- 
fahrungen ein Maximum angenommen hat, immer noch jemanden 
geben, der noch AuBerordentlicheres leistete. Allein es kommt auch gar 
nicht auf die Feststellung des Maximums an Anschaulichkeit an. Son- 
dern es genügt, daB wir erfahrungsmâBig hoch- und hoher- und schwach- 
und schwâcherentwickelte Grade der Anschaulichkeit zu unterscheiden 
vermôgen. Da wir diese Unterscheidungsfâhigkeit besitzen, ist nichts 
einzuwenden, wenn Phantasie im weitesten Sinne dahin definiert wird, 
daB sie in der Fâhigkeit besteht, seinen Vorstellungen den hôchsten oder 
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einen hohen Grad von Anschaulichkeit zu geben. Phantasie im weitesteii 
Sinn bezieht sich auf das Maximum oder einen dem Maximum sich an- 
nâhernden Grad von Anschaulichkeit. 

Wundt wendet sich in seiner Vôlkerpsychologie gegen die Ansicht, welche 
die Phantasie durch das Merkmal der Anschaulichkeit abgrenzt. Denn 
es gebe beispielsweise Dichter, denen man Phantasie nicht absprechen 
kônne, und deren Dichtungen doch keine hervorragende Anschaulich- 
keit zeigen. Audi sei zu bedenken, da6 kein BewuBtseinsinhalt vôllig der 
Anschaulichkeit entbehre. Daher sei Anschaulichkeit kein brauchbares 
Unterscheidungsmerkmal der Phantasie.^ Die von mir vertretene Ansicht 
wird von diesen Einwendungen nicht getroff en. Denn diese setzen voraus, 
dafi die Phantasie etwas Gegebenes sei, an dem man nun die unterscheiden- 
denKriterien aufzusuchen sichbemûhe. Der von mir eingeschlageneWeg 
ist vôllig anderer Art. Für mich liegt die Phantasie nicht von vornherein 
in bestimmten, so und so beschaffenen BewuBtseinsvorgângen vor; son- 
dern ich ging in der Weise vor, daB sich mir BewuBtseinsvorgange von 
gewisser Beschaffenheit als eigentûmlich und als wichtig heraushoben; 
daB um dieser ihrer Eigentümlichkeit und Wichtigkeit willen mir die 
Fâhigkeit zu einer solchen Leistung einen besonderen Namen zu ver- 
dienen schien, und daB sich mir gemâB unserem Sprachgefühl hierfür 
der Name „Phantasie im weitesten Sinne‘‘ oder „anschauliche Phan- 
tasie'‘ darbot. Phantasie ist sonach fürs erste nur eine Bezeichnung des 
eigentümlichen Vorzuges, den Vorstellungen ein Maximum oder einen 
dem Maximum sich annàhernden Grad von Anschaulichkeit zu geben. 
Natürlich ist damit ohne weiteres zugegeben, daB Phantasie im weitesten 
Sinne etwas FliéBendes bcdeutet, und daB es Falle gibt, wo es subjek- 
tivem Ermessen undTakte zu entscheiden obliegt, ob noch von Phantasie 
im weitesten Sinne geredet werden dürfe. Gegen dieses Verfahren darf 
also nicht gesagt werden: es gebe auch Phantasie von wenig anschau- 
licher Art. Denn wo Vorstellungen von wenig anschaulicher Art vor- 
kommen, gebrauche ich eben gemâB meiner Namengebung nicht mehr 
den Ausdruck „anschauliche Phantasie* ‘ in vollem Sinne. Es mag in 

* Wilhelm Wundt, Vôlkerpsychologie, 3. Bd.: Die Kunst; 2.Aufl. S.i6f. Sobald es sich 
um das ProLlem der Phantasie b egabung handelt, gesteht auch Wundt dem Merkmal der An- 
schaulichkeit ein éntscheidendes Recht zu. £r stellt dann die anschauliche und die kombi- 
nierende Phantasie einander gegenüber (Grundzüge der physiologischen Psychologie, 3. Bd., 
5.Aufl. S. 636). 



n. DIB PHANTASIB ALS GBSTBIOBRTB AKSCHAULTOBEBIT DBS VOQSTBLLBNS 6l 

solchen Fâllen vielleicht Phantasie in einer anderen Bedeutung in un- 
geschmâlerter, ja ausgezeichneter Weise vorliegen. Das würde an sich 
noch nicht im entferntesten dazu in Widerspruch stehen, daB die Phan- 
tasie im weitesten Sînne nur schwach entwickelt ist. 

5. Ich sagte vorhin: die Anschaulichkeit des Vorstellens bilde das Me- 
dium, in dem das künstlerische Schaffen allein leben und gedeihen 
kônne. Hier habe ich Einwendungen zu erwarten. Zweifellos lassen sich 
zahlreiche Tatsachen anführen, die geignet scheinen kônnten, die An- 
schaulichkeit als allgemeinsten Grundzug des künstlerischen Schaffens 
in zweifelhaftes Licht zu rûcken. 

Erstlich kônnte darauf hingewies^en werden, dafi nicht wenige groBe 
Dichter nur einen verhaltnismâBig geringen Grad von Anschaulichkeit 
zeigen. Man kônnte an Klopstock, Novalis, Jean Paul erinnern. Und 
dies muB als Tatsache zugestanden werden. Im besonderen kônnte an 
die Lyrik gedacht werden. Auch bei hervorragenden Lyrikern findet 
man Gedichte, die im Leser nur von spârlichen Anschauungen begleitete 
Gefühle erwecken. Und in vortreff lichen Romanen gibt es oft lange 
Strecken, die sich durch Anschauungskahlheit kennzeichnen. Aus der- 
artigen Tatsachen ist aber nicht etwa der SchluB zu zieh^n, daB an- 
schauliche Phantasie kein wesentliches Erfordernis des Künstlers sei. 
Vielmehr sind jene Tatsachen so zu beurteilen, daB, wenn anschauungs- 
arme Dichtungen einen hohen künstlerischen Wert haben, sie ihn haben 
t r O t Z der Anschauungsarmut. Es liegt dann die Sache so, daB künst- 
lerische Vorzüge anderer Art den in der Anschauungsdürftigkeit liegen- 
den künstlerischen Mangel überwiegen. Hierüber habe ich im ersten 
Bande ausführlich gesprochen (S. 425ff.). Das Idéal für das künst- 
lerische Schaffen bildet in jedem Falle eine starke Anschaulichkeit der 
geschaffenen Gestalten. 

Seine positive Begründung hat der Satz von der Anschaulichkeit des 
Vorstellens als dem Medium des künstlerischen Schaffens in, den Dar- 
legungen des ersten Bandes. Wenige Worte genügen, um die Ver- 
knüpfung dieses Satzes mit dem ersten Bande herzustellen. Wir wissen 
von dorther, daB die âsthetische Wirksamkeit eines Eindrucks von dem 
Formgewordensein des Gehaltes, anders ausgedrückt: von dem Ein- 
geschmolzensein der Vorstellungen und Gefühle in die Anschauung 
abhangt. Es werden daher die âsthetischen Vorstellungen des künst- 
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lerisch Schaffenden fûr den Zweck der Hervorbringuag des Kunstwerkes 
um so geeigneter sein, je anschaulicher sie sind. Und das Gleiche gilt 
von den Gefühlen, die als Gehalt des Kunstwerkes gemeint sind. Sie 
sind fûr den Zweck des Kunstwerkes um so geeigneter, je mehr sie 
in Vorstellungen von starker Anschaulichkeit eingeschmolzen sind, das 
heifit: je mehr sie mit Phantasie im weitesten Sinne verwachsen sind. 
Das gilt von jedweder Kunst. Als Feuerbach sich mit seiner Iphigenie 
oder Medea trug, zeigte, so müssen wir annehmen, die Gestalt, die den 
Mittelpunkt seines BewuBtseins bildete, eine dem Sinnenfâlligen nahe~ 
kommende Deutlichkeit. Und zweifellos waren auch die Gefühle, die er 
in Iphigenie oder Medea zum Ausdruck gebracht sehen wollte, nicht in 
gestaltloser Innerlichkeit in ihm vorhanden, sondern in Verwachsenheit 
mit jenen anschaulichen Gebilden. Und wenn ein Baukünstler etwa ein Ge- 
sims zu gestalten hat, so schwebt ihm etwa Kühnhcit der Ausladung oder 
sanfte Geschwungenheit nicht in Form von unbestimmten Vorstellungen 
oder bloBen Gefühlen vor, sondern als ein deutlich Innerlich-Gesehenes. 

Ein anderer Einwand kônnte sich im besonderen gegen die im voran- 
gehenden enthaltene Aufstellung richten, daB der MaBstab fûr die An- 
schaulichkeit des Vorgestellten in der Bestimmtheit der sinn- 
lichen Wahrnehmung liege. Man kônnte hiergegen einwenden : 
wenn ein Dichter die Gestalt eines Miidchens schildere, so hebe er etwa 
den Augenausdruck, die Farbe des Haars, die Art des Lachelns, die Art 
des Schreitens hervor und lasse es damit genug sein ; eine andere Gestalt 
wieder beschreibe er dadurch, daB er etwa die bôse Faite um den Mund, 
die hastigen Hândebewegungen, die rauhe Stimme uns vor die Anschau- 
ung rücke; von allem Übrigen werde nichts gesagt. Und der Einwand 
kônnte fortfahren : auch wenn ein Dichter einen anschaulichen Eindruck 
von einer Landschaft hervorbringen wolle, treffe er unter ihren Be- 
stimmtheiten eine Auslese; er greife etwa einen alten Lindenbaum vor 
einem stattlichen Hause mit rotem Dach, einen fernen Kirchturm, un- 
absehbar sich erstreckende Kornfelder heraus. Und nun gar der Lyriker 
beschrânke sich darauf, lediglich von den blauen Augen oder von der 
„lieblichen Gestalt“ und dem „Blick voll Treu und Güte‘' zu reden. 
Keinem Dichter falle es ein, auch wenn er noch so ausführlich beschreibe, 
sâmtliche Züge des Gegenstandes in seine Beschreibung aufzunehmen. 
Und wenn er dies wirklich tun wollte, so würde er in eine ermüdertde, 
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mit lauter kleinen und kleinsten Einzelheiten erdrückende und docli 
noch unvollstândig bleibende Beschreiberei hineingeraten, die am aller- 
wenigsten den vollen, runden, satten Eindruck des sinnlich wahrgenom- 
menen Gegenstandes zu ersetzen vermôchte. Es sei also (damit kônnte 
der Gegner schliefien) die Bestimmtheit der sinnlichen Wahrnehmung 
nicht im entferntesten der Mafistab, an dem die Anschaulichkeit des 
dichterischen Phantasiebildes gemessen werde. 

Hierauf ist zu erwidern, daB der Einwand mit der Kennzeichnung der 
Art, wie der Dichter aus den Zügen des zu beschreibenden Gegen- 
standes eine Auslese trifft, vollkommen recht bat, dafi er aber auf 
einer ganz falschen Voraussetzung beruht. Der Gegner namlich schiebt 
mir die Ansicht unter, daB das Phantasiebild erst dann anschaulich 
sei, wenn es sich der lückenlosen, allseitigen, vollgesâttigten Bestimmt- 
heit des Wahrnehmungsbildes annâhere. Eine solche Ansicht aber liegt 
mir ganzlich ferne. Wenn ich sagte, daB die Bestimmtheit des Vor- 
stellungsinhaltes ihren Mafistab an der Bestimmtheit des sinnlichen 
Wahrnehmungsbildes habe, so ist damit nur gemeint, dafi diejenigen 
Züge, in denen jevveilig der Vorstellungsinhalt be- 
s t e h t , um so anschaulicher sind, je nâher sie an die Bestimmtheit eben 
derselben Züge in der sinnlichen Wahrnehmung herankommen. Davon, 
dafi die lückenlose Vollbestimmtheit der sinnlichen Wahrnehmung von 
dem Dichter erstrebt werden solle, vvar mit keinem Worte die Rede. Es 
wird eine w^ichtige Angelegenheit der Àsthetik der Dichtkunst sein zu 
untersuchen, welcherlei Auslese der Dichter überhaupt und derLyriker, 
Epiker, Dramatiker im besonderen unter den Zügen und Merkmalen 
der in Frage stehenden Gegenstânde zu treffen und worauf er in dieser 
Auswahl zu achten habe, um die Forderung der Anschaulichkeit, wie 
sie für die Dichtkunst überhaupt und für die Arten und Unterarten im 
besonderen bestehen, am besten zu erfüllen. Welchen Charakter die 
Anschaulichkeit in der Dichtkunst und ihren Zweigen annehme: das 
ist eine Frage, die uns hier ganzlich ferne liegt. Die gegenwârtige Auf- 
stellung bezieht sich, soweit die Dichtkunst in Frage kommt, allein dar- 
auf, dafi, welche Züge und Merkmale auch immer der Dichter zur An- 
schaulichkeit bringen wolle, diese desto mehr erreicht werde, je mehr 
sich die ausgewàhlten Züge und Merkmale der Bestimmtheit des sinn- 
lichen Wahrnehmens annâhern. 
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Was im besonderen die Lyrîk angeht, so ist zu bedenken, daB hier eine 
gewisse Ungegenstândlichkeit zu der Natur der Anschaulichkeit gehôrt, 
wie sie durch die Bedingungen der Lyrik gefordert ist. Der Lyriker will 
oft nur die Vorstellung einer gewissen Art von Gebârde, von Bewegungs- 
tendenz, eines gewissen Typus von Erstreckung und Gestaltung, viel- 
leicht auch einer gewissen Farbigkeit ohne bestimmte Gestalt in dem 
Hôrer hervorrufen. Es gehôrt hier also zur Anschaulichkeit, auch wo sie 
vollkommen erreicht ist, eine gewisse Unbestimmtheit. Hier bedeutet die 
Forderung der Anschaulichkeit natûrlich nurdies, daB innerhalb der 
verhâltnismâBigen Ungegenstândlichkeit oder Unbestimmtheit denn doch 
die grôBtmôgliche Bestimmtheit erreicht werde. Man nehme etwa Heines 
Gedicht „Auf Flügeln des Gesanges“. Die bedeutenderen Anschauungen 
werden hier der Reihe nach durch die Worte: Fluren des Ganges, rot- 
blûhender Garten, Lotosblumen, Veilchen, Rosen, Gazellen, Palmen- 
baum bezeichnet. Es liegt nicht im entferntesten im Sinne des Gedichtes, 
daB wir uns einen individuell bestimmten Garten, individuell bestimmte 
Rosen vorstellen; der Dichter will nicht mehr, als daB uns so Etwas wie 
ein Garten, Rosen usw. vorschwebe. Nur der Garten in Form einer ge- 
wissen Erstreckungs- und Gestaltungstendenz, verbunden mit einer ge- 
wissen Farbigkeitsweise, soll uns entgegenleuchten. Was die Forderung 
der Anschaulichkeit hier besagen will, ist nur dies, daB innerhalb 
der verhâltnismâfiig verschwebenden Natur dieser Vorstellungen doch 
ein môglichst hoher Grad einer derartigen Bestimmtheit erreicht werde, 
daB wir uns dem Reize eines entsprechenden wirklichen Wahrnehmens 
nahe fühlen. 

Nebenbei bemerkt; nicht jede beliebige Vorstellung, die in dem Künstler 
bei seinem Gestalten entsteht, ist gemeint, wenn von den Vorstellungen 
des Kûnstlers lebhafte Anschaulichkeit gefordert wird. Der Künstler 
macht sich wâhrend seines Schaffens eine Menge von Vorstellungen, die 
sich auf Material, Technik, Hilfsmittel und dergleichen beziehen. Solche 
Hilfsvorstellungen sind hier nicht gemeint, sondern nur um diejenigen 
Vorstellungen handelt es sich, die von ihm als zum Inhalt des Kunst- 
werks gehôrig angesehen werden. Jene anderen Vorstellungen sind ver- 
hâltnismâBig unwesentlicher Art und brauchen sich nicht durch beson- 
dere Anschaulichkeit auszuzeichnen. Dagegen müssen die den Inhalt des 
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kxiiz die âsthetischen Vorstellungen nennen — durchgângîg eine stark 
entwickelte Ânschaulichkeit aufweisen, wofern sie nicht eine Herab- 
minderung des Wertes des Kunstwerkes nach sich ziehen sollen. 

Fragt man nach den psychologischen Vorbedingungen der anschaulichen 
Phantasie, so ist, mag es sich um erinnerte oder frei geformte Vorstel- 
lungen handeln, an erster Stelle zweifellos die Fàhigkeit scharfen, genau 
unterscheidenden, nichts ûbersehenden Wahrnehmens zu nennen. Wer 
über die Dinge flüchtig hinzusehen pflegt, kann es unmôglich zu an- 
schaulichen Phantasievorstellungen bringen. Mit welchen frischen, scharf 
die Dinge packenden Sinnen die Kûnstler ausgestattet zu sein pflegen, 
ist bekannt. Jeder deutsche Âsthetiker wird sich geradeso, wie Vischer, 
gedrângt fühlen, hierbei vor allem an Goethe zu denken.^ Oder man 
mag sich an solche Kûnstler wie Ghodowiecki oder Menzel erinnern: sie 
waren in ihren Zeichnungen von frûher Jugend an bemüht, die Natur 
mit allerschârfstem Sehen festzuhalten. 

lu 

DIE PHANTASIE ALS UMFORMUNG VON V ORSTELLU N GSINHALTEN 

6. Mit der anschaulichen Phantasie ist das künstlerische Schaffen nur 
erst an der Oberflâche gestreift. Will man dem künstlerischen Schaffen 
nâher treten, so mu6 auf eine engere Bedeutung von Phantasie 
eingegangen werden. Zu einer engeren Bedeutung von Phantasie aber 
wird man gelangen, wenn man sich auf das Umformen der Vorstel- 
lungsinhalte einlâBt. Hat die Phantasie auf diese Weise eine engere 
Bedeutung erlangt, dann tritt sie auch zur künstlerischen Tâtigkeit in 
allernâchste Beziehung. Denn die künstlerische Tâtigkeit besteht allent- 
halben in einem Umformen des durch die Erfahrung Gegebenen. Auch 
der naturalistische Bildnismaler nimmt, wenn er künstlerisch verfâhrt, 
mit den verschiedenen Augenblickseindrücken, die er von dem zu malen- 
den Kopfe empfangen hat, mannigfaltige Umformungen vor. Der auf 
dem Gemâlde endgültig erscheinende Kopf ist oft das Ergebnis einer 
langen Reihe von Umarbeitungen in der inneren Anschauung. Ebenso 
mufi der Maler, der eine wirkliche Landschaft im Bilde festhalten will, 
mit der Reihenfolge der Augenblickseindrücke, die insbesondere je nach 

^ V 18 CHER, Âsthetik S 386. 

V., S.Â.m,6 
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den wechselnden Beleuchtungen sich sehr stark voneinander unterschei- 
den kônnen, eine überaus rege innere \^rarbeitung vornehmen. 
Umformung der Vorstellungsinhalte ist eine durch das 
ganzc menschlich-seelische Leben verbreitete Erscheinung. Ailes, was 
man als Assimilation, Apperzeption, Denken, Urteil, Begriff, Verstand, 
Vernunft zu bezeichnen pflegt, gehôrt hierher. Als Phantasie aber darf 
das Umformen nur dann gelten, wenn es durch das Geprâge lebhafter 
Anschaulichkeit ausgezeichnet ist. Dies folgt aus der vorhin gegebenen 
Feststellung, wonach Phantasie im weitesten Sinne nichts anderes als 
môglichst anschauliches Vorstellen ist. Zur Phantasie wird das Um- 
formen der erfahrungsgegehenen Vorstellungsinhalte erst dann, wenn 
das Umgeformte einen hohen und hôchsten Grad von Anschaulichkeit 
aufweist. 

Vor allem haben wir daher, wenn wir auf die engere Bedeutung von 
Phantasie lossteuern und uns zu diesem Zwecke auf das Gebiet der Vor- 
stellungsumformung begeben, uns von allem denkenden Umformen 
fernzuhalten. Allerdings gibt es auch in der Denkarbeit anscliauliche 
Bestandstücke. Das denkende Verarbeiten geht, sofern es sich auf die 
Raumwelt bezieht, von Sinneswahrnehinungen aus und bezieht sich in 
allen seinen Schritten auf solche zurück. Allein das Denken ist doch 
überall auf das Allgemeine, das Galtungsmâfiige, die Gesetze und Prin- 
zipien gerichtet; seine Tendenz geht sonach darauf, die Vorstellungen 
ihrer Anschaulichkeit immer mehr zu entkleiden, sie in immer an- 
schauungsârmere Begriffe umzuwandeln. Das Denken schlieht also eine 
der anschaulichen Phantasie geradezi^ entgegenstrebende Tendenz in 
sich. Es mag ja richtig sein (und ohne Zweifel verhalt es sich so), dafi 
das Denken vieifach der Hilfeleistung der Phantasie bedarf. Allein die 
Denkverknüpfungen als solche zielen auf Verunanschaulichung, nicht 
auf Veranschaulichung hin. 

Ebensowenig kann die Umformung, die man als Verschmelzung, Ein- 
fûhlung. Assimilation bezeichnet, in Frage kommen. Davon war schon 
vorhin, unter Nummer 3, die Rede. Wollte man diese Art von Umfor- 
mung mit in die Phantasie hereinziehen, so würde man auch ein auf 
sinnliche Wahrnehmungsinhalte gerichtetes Bewufitsein unter bestimmten 
Bedingungen als Phantasie bezeichnen müssen. Und dies wâre, wie ich vor- 
hin ausgeführt habe, gleichbedeutend mit terminologischer Verwirrung. 
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Noch auf eine andere unzweckmâfiige Ausdehnung des Namens „Phan- 
tasie“ muB hier hingewiesen werden. Es handelt sich dabei um eine 
Umformung von Vorstellungen, die am allerwenigsten mit Phantasie 
verwechselt werden darf. Die Erinnerungsvorstellungen pflegen im 
Laufe der Zeit ihre Schârfe zu verlieren, schattenhaft zu werden, Un- 
sicherheit und Tâuschung mit sich zu führen. Zweifellos kann man hier- 
auf den Ausdruck „Umformung‘‘ anwenden. Aber auch das frische und 
zuverlâssige Erinnerungsbild stimmt nicht in allen Zügen mit dem Ur- 
bilde. Jedes Erinnerungsbild schliefit, so kann man daher sagen, eine 
gewisse Umformung des Urbildes in sich. ,,Wiedererinnerung ist zu- 
gleich Métamorphosé. ‘‘ Es wàre nun aber im hôchsten Grade unzweck- 
mâfiig, ja verwirrend, wenn man, wie beispielsweise Olzelt-Newin, 
Dilthey und Emil Lucka^ tun, jede Verânderung an den Erinnerungs- 
bildern zur Phantasie rechnen wollte. Diese Verwischungen, Verschie- 
bungen, Verarmungen, Neubildungen an den Erinnerungsvorstellungen 
kônnen schon darum nicht zur Phantasie gerechnet werden, weil sie in 
der Regel von der Richtung ins Unanschauliche hin beherrsclit sind. 
Dazu kommt aber noch, dafe sie eine Nebenerscheinung an dem Erin- 
nerungsvorgange * bilden, die mit allem, was man selbst in weitherzigster 
Weise Phantasie nennen kônnte, schlechlweg keine Àhnlichkeit zeigt. 
Auch ist zu bedenken, daB dieses unwillkûrliche Verblassen, Sichab- 
reiben, Sichverschieben der Erinnerungsbilder etwas ist, was als ein 
Mangel, als eine schwache Seite an unserem Vorstellen empfunden wird. 

* Ôi^zelt-Newin, Cher Phantasievorstellungen, S. 53 . Wilhelm Dilthey, Das Erlebnis und die 
Dichtung; S.Aufl. (Leipzig 1910), S.i8i ff. Der im Text zitierte Satz gohôrt Dilthey an. 
Emil Lucka, Die Phantasie; eine psychologische Untersuchung (Wien 1908), S. 64 ff. Man 
findet in diesen Schriflen viele âufierst feinc Beobachtungen und Bemerkungen über die 
„Metainorphose“ der Erinnerungsbilder. Wogegen ich mich wende, das ist nicht die Tatsache 
dieser ümbildung, sondern deren Zurechnung zur Phantasie. 2 Idi nenne diese ümformungen 
eine Nebenerscheinung an dem Erinnerungsvorgang, weil die ErinnerungsgewiBheit sich 
nicht auf die Vcranderungen des Erinnerungsbildes bezieht, ja sie vôllig beiseite liegen lâBt. 
Ich erinnere mich z. B., gestern Kirschen gekauft, ein Versprechen gegeben oder einer Feier 
beige wohnt zu haben. Diese Erinnerung ist unbedingt getreu, enthalt nichts Unrichtiges, auch 
wenn die einzelnen Kirschen nach Zahl, Farbe, Gestalt, Geschmack mir nur ungenau vor- 
schweben, auch wenn ich dieWôrter, aus denen das Versprechen bestand, nicht mit unbedingter 
Genauigktit wiederzugeben vermag, auch wenn die Feier in einer Menge von Merkmalen sich 
mir in der Erinnerung verdunkeit oder geradezu gefâlscht hat. Denn die ErinnerungsgewiBheit 
meint diese unsicher gewordenen oder gar gefâlschten Merkmale nicht; diese bilden ein fur 
die ErinnerungsgewiBheit belangloses Nebenbei. Was die Erinnerung meint, was sie als ge- 
schehen behauptet, das stent vollkommen sicher und genau fest. Mil den Ungenauigkeiten 
des Vorstellungsbildes hat die Erinnerung nichts zu schaffen. 
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Auch dies stimmt nicht zu dem mit dem Ausdruck „Phanta8ie“ ver- 
knüpften Gefûhl, dafi damit eîn Vorzug an dem Seelenleben der Phan- 
tasie-Habenden gemeint ist. 

7. Bis jetzt liegt die Sache so: die Phantasie im weitesten Sinne bat zwei 
Verbreitungsbezirke: sowohl die Erinnerungsbilder, wie auch die Vor- 
stellungsumformungen kdnnen von Phantasie zeugen; soweit nâmlich 
beide auf ein Maximum von Anschaulichkeit gerichtet sind.^ So gliedort 
sich die anschauliche Phantasie in die wiedergebende oder E r i n - 
nerungsphantasie und in die umformende Phantasie. Der 
weiterc Schritt, den ich tue, besteht nun darin, dafi ich sage: wenn 
die beiden Faktoren: moglichste Anschaulichkeit des Vorstellens und 
Vorstellungsumformung zusammentreten, so ist dies etwas so Wich- 
tiges, daB sich von Phantasie in engerem Sinne sprechen 
lâfil. Vorstellungsumformung mit dem Geprâge und 
der Tendenz starker Anschaulichkeit ist Phantasie in 
engerem Sinne. 

Um keine MiBverstândnisse aufkommen zu lassen, wird man indessen 
noch eine Bestimmung dazu treten lassen mûssen. Wenn nâmlich ein 
béton t-anschaulicher Vorstellungsinhalt mit subjektiven Inhalten ver- 
schmolzen wird, also etwa Stimmungen, Strebungen in ihn eingefûhlt 
werden, so liegt, wôrtlich genommen, eine Vorstellungsumformung im 
Elementc môglichster Anschaulichkeit vor. Das Erinnerungsbild meiner 
Mutter etwa schwebt mir in lebensvoller Deutlichkeit vor, und zugleicb 
fOhlc ich in ihre Züge und Gestalt die Liebe und Geduld ein, die ich 
einst an ihr erlebt habe. Hier wird ein anschaulicher Vorstellungsinhalt 
derart umgeformt, daB ihm auch nach geschehener Umformung seine 
Anschaulichkeit voll erhalten bleibt. 

In diesem Sinne will ich es nicht genommen sehen, wenn ich die Phan- 
tasie in engerer Bedeutung in die mit dem Geprâge môglichster An- 

^ Zuweilen wird Phantasie in dem weiten Sinne gebraucht, dal^ ailes Reproduzieren als Phanta- 
sieren bezeichnel wird. So fafit Witasek (Grundzüge der allgemeinen Âsthetik, S. 1 10) 
unte** dem Namen Phantasie die ganze eine Hâlfte des Seelenlebcns zusammen, die sich 
dadurch kennzeichiiet, daB sie die Spiegelbilder zu den Tatsachen der anderen Hâlfte ent- 
hâlt. Jede reprodu/ierte Vorstellung nennt er hiernach Phantasievorsiellung, jedes reproduzierte 
Gefûlil Pliantasiegefûhl, jede reproduzierte Begehrung Phantasiebegehrung. Auch hiergegen 
muB ich sagen: das Wort Phantasie verliert hierdurch ailes Charakteristische. Für das, was 
Witasek "als Phantasie bezeichnet, stehen die Wôrter: Vorstellung, Ërinnerung, Reproduktion 
zur Verfûgung. Auch der Ausdrücke „Scheingefühi“, „Scheinbegehrung“ kann man sich 
unter Umslânden bedienen. 
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schaulichkeit varlaufende Vorstellungsumformung setzte. Denn dann 
würde sich ja die schon wiederholt gerûgte Vermischung der Phantasîe 
mit Einfühlung und Verschmelzung ergeben. Nicht diese dem gegebenen 
anschaulichen Yorstellungsinhalt immanent bleibende Umformung ist 
gemeint. Vielmehr ist der Sinn jener Définition dahin zu verstehen, dafi 
ans Vorstellungen neue Vorstellungen geformt werden. Gewisse Vor- 
stellungen dienen der umformenden Tâtigkeit als Matériel; hieraus wer- 
den Vorstellungen geformt, die jenen Vorstellungen als besondere selb- 
stândige Vorstellungsgebilde gegenübertreten. Das Umformungsergebnis 
besteht also hier in besonderen Vorstellungen. Und wenn von der Um- 
formung ein hoher und hôchster Grad von Anschaulichkeit gefordert 
wird, so bezieht sich dies âuf das Umformungsergebnis. Das Vorstel- 
lungsmaterial muB nicht notwendig von besonderer Anschaulichkeit sein. 
ImGegenteil wird man die Kraft derPhantasie um so hoher einschâtzen, 
je unanschaulicher das Vorstellungsmaterial war, aus dem durch Um- 
formung anschauliche Vorstellungsgebilde erzeugt wurden. Eine an- 
schauungsdürre Zeitungsnotiz kann sich einem Dichter sofort zu einem 
vollanschaulichen dramatischen Vprgang umgestalten. So wird also, da- 
mit ailes, was Einfühlung, Verschmelzung, Assimilation ist, fern ge- 
halten werde, Phantasie im engeren Sinne so zu bestimmen sein, daB sie 
in dem Umformen von Vorstellungsmaterial zu neuen 
selbstândigen Vorstellungen von stark anschaulichem 
Geprâge besteht. 

Handelt es sich hierhei nun in der Tat um einen Vorgang, der wichtig 
genug ist, um durch einen eigenen Namen ausgezeichnet zu werden? 
Die Wichtigkeit dieses Vorganges leuchtet vor allem im Hinblick auf 
das künstlerische Schaffen ein. Der gekennzeichnete Vorgang ist es, 
wodurch das künstlerische Schaffen seine Eigentümlichkeit erhâlt. Das 
künstlerische Schaffen ist, wie wir sehen werden, auf Schritt und Tritt 
nichts anderes als ein Umformen von der angedeuteten Art. Aber auch 
allgemeiner lâBt sich sagen: das bezeichnete Umformen bedeutet ein 
überaus wertvolles Kônnen der Seele, ein Kpnnen, dessen Ausübung den 
Menschen mit gehobener, stolzer Freude erfûllt, ihm ein eigentümliches 
Kraft- und Freiheitsgefühl gibt. Und wir werden weiterhin sehen: es 
ist eine ganz besondere Art von Freiheit, deren der mit jenem Kônnen 
Ausgestattete genieBt. Soll nun aber ein passender Name für den in 



70 VIBBTB8 KAPITBL: DIB KÜN8TLBRI8CHB PHANTA8IE IM ALLGBMEINBN 

Frage stehenden Vorgang gewahlt werden, so bietet «ich dafûr im Ein- 
klange mit dem Sprachgefühl mit grôBter Entschiedenheit der Ausdruck 
„Phantasie“ dar. Nur wird man passenderweise hier von Phantasie in 
engerem Sinne oder von umformender Phantasie sprechen. Die 
umformende Phantasie ist eine ganz besonders ausgezeichnete Aus- 
gestaltung innerhalb der anschaulichen Phantasie. 

8. So sehr wir uns mit der umformenden Phantasie dem künstlerischen 
Schaffen genâhert haben, so deckt sich doch die Phantasie, wie sie im 
künstlerischen Schaffen zur Ausübung kommt, noch immer nicht mit 
ihr. Soll dies geschehen, so mu6 zuvor ein gewisser Unterschied ein- 
gefûhrt werden. Es sind innerhalb der umformenden Phantasie die 
nachhildende und die schôpferische Phantasie zu unterschei- 
den. Schon der erste Band hatte die wiedergehende, die nachhildende 
und die schôpferische Phantasie unterschieden (S. 819). 

Nachgebildet sind die Vorstellungsumformungen dann, wenn sie sich 
gemâfi einer bestimmten Richtschnur vollziehen, die uns durch eine an- 
dere Person gegeben wird. Diese Richtschnur besteht in der Regel nicht 
in Lehren und Anweisungcn, sondern sie hat eine konkret-sinnliche 
Form. Irgendeine Person bietet mir ihre Phantasieanschauungen derart 
dar, daB sie mich durch Gestalten oder Zeichen, die sie geschaffen hat, 
gleichsam einladet, ihre Phantasieanschauungen nachzubilden. Gehe ich 
darauf ein, so forme ich meine Vorstellungen gemâfi den fremden 
Musterphantasieanschauungen um. Ich setze mir den Zweck, die vorbild- 
lichen Phantasieanschauungen eines anderen gemâB den von dem anderen 
mir vor die Sinne geführten Zeichen oder Gestalten môglichst getreu in 
mir nachzuerzeugen. Indem ich etwa den Worten eines Gedichtes Gehôr 
schenke, sind mir die Zeichen der Wôrter der Reihe nach AnstôBe, um 
meine Vorstellungen in diejenige Form zu bringen, die laut denWôrtern 
die fremden fûr mich maBgehenden Phantasieanschauungen gehabt 
haben. Oder wenn ich Michelangelos Moses betrachte, wird nicht nur 
mein Wahrnehmen zum Verfolgen des Zuges der Linien, die der Künst- 
1 er seinem Helden gegehen hat, gebracht, sondern auch mein inneres 
Anschauen wird dadurch in einen die Phantasie des Künstlers nach- 
bildenden Schwung versetzt. 

So dürfen wir denn von einer nachbildenden Phantasie spre- 
chen. Sie ist dort vorhanden, wo wir unsere Vorstellungsinhalte nicht 
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aus freier Willkür, sondern gemâfi einem durch eine fremde Person 
dargebotenen Vorstellungsvorbild umformen, und wo diese Umformung 
den Charakter hoher und hôchster Anschaulichkeit an sich trâgt. Es 
ist klar, dalJ beim schaffenden Künstler die Phantasie nicht dieser Art 
ist. Selbst der nachahmende Künstler ist doch nur verhâltnismâfiig un- 
originell. Die Nachahmer Shakespeares, Schillers, Reines, Ibsens lassen 
sich nur in allgemeiner Hinsicht — man pflegt zu sagen: im Stil — 
von ihren Vorbildern bestimmen. Auch der sklavischeste Nachahmer 
lâBt seine Person nicht in genau denselben Szenen auftreten, nicht 
dieselhen Worte sprechen, wie sie bei seinem Vorbild zu finden sind. 
Seine Phantasie ist sonach nicht nachbildend in dem hier gemeinten 
Sinne. Auch der unoriginelle Künstler erhâlt seine Umformungen nicht 
von einem Anderen diktiert, sondern gibt sich selbst die Weisungen hier- 
für. Die Phantasie des Künstlers ist, wenn auch in sehr verschiedenen 
Ahstufungen, seibstgesetzgeberisch, autonom, schôpfe- 
risch. Nur ein Dichterling, der eine Szene geradezu von einem 
Dichter abschriebe, würde ausschliefilich mit nachbildender Phantasie 
verfahren. 

9. Wenn ich jetzt an die Betrachtung des schôpferischen Umformens 
von Vorstellungen herangehe, so ist es der Boden des künstlerischen 
Schaffens, auf dem wir uns nun heimisch zu machen haben. Die schô- 
pferische Phantasie ist ja nunfreilich noch immer nicht gleichbedeutend 
mit der Phantasie des schaffenden Künstlers. Auch ohne Rücksicht auf 
Kunst kann ich mir mit schüpferischer Phantasie freudige Überraschun- 
gen und schreckliche Unglücksfâlle, verliebte Abenteuer und roman- 
tische Reisen, das Ergehen meines Sohnes in der Fremde und meine 
Schicksale im Jenseits ausmalen. Allein die allerwertvollste Betâtigung 
der schôpferischen Phantasie gehôrt ohne Zweifel dem Reiche des künst- 
lerischen Schaffens an. Nur inwiefern die schôpferische Phantasie sich 
in kûnstlerischer Weise betâtigt, entstehen Erzeugnisse von allgemein- 
menschlichem Werte, Erzeugnisse, die den anderen groBen Gütern der 
Menschheit ebenbürtig an die Seite treten. Daher will ich mich darauf 
beschrânken, die schôpferische Phantasie nur insoweit zu betrachten, als 
sie sich im künstlerischen Schaffen âuBert. 

Um auf diesem Gebiete freie Bahn zu schaffen, wird es gut sein, zu- 
nâchst zwei besonders ausgezeichnete Leistungen der schôpferischen 
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Phantasie im Kunstbereiche hervorzuheben, die man mit besonderem 
Nachdruck als Phantasie zu bezeichnen pflegt. Es handelt sich also, 
zunâchst um vzwei allerengste Bedeutungen von kûnstlerischer 
Phantasie. 

Das schôpferische Umformen der Vorstellungen weist hinsichtlich des 
Sichentfernens von der Wirklichkeit sehr betrSchtliche Unterschiede 
auf. Das durch die Erfahrung Gegebene bildet für viele Menschen 
einen Boden, von dem sie sich in allen Umformungen, die sie mit 
ihren Vorstellungen vornehmen, verhâltnismâfiig nur wenig und ungern 
und mûhsam entfernen. Mit unwahrscheinlichen oder gar unmôglichen 
Welten zu spielen, sich fabulierend zu ergehen, sich auf goldenen 
Wolken zu wiegen, kommt vielen Menschen nie in den Sinn. Selbst 
un ter dem EinfluB von Furcht und Hoffnung bewegen sie sich in nûch- 
tern abgewogenen Môglichkeiten. Andere wieder werden, wie Faust in 
der Osternacht und dann spâter in dem zweiten Gesprâch mit Mephisto 
klagt, von selbstquâlerisch erfundenen Masken und Fratzen gepeinigt 
oder von den lieblichen Launen der ewig beweglichen, immer neuen 
Tôrin beglückt, die Goethe in dem Gedicht „Mèîne Gôttin“ feiert. Und 
dièse Unterschiede zeigt auch das kûnstlerische Schaffen. Es gibt Künst- 
1er, die den Trieb in sich haben, ihre Vorstellungen zu Welten um- 
zuformen, die sich in wesenhaft anderen Gesetzen und Krâften be- 
wegen und einer wesenhaft anderen Daseinsweise angehôren als die 
Welt der Erfahrungstatsachen. Ich nenne aus den bildenden Künsten 
der Gegenwart Feuerbach, Bôcklin, Klinger, Greiner, Segantini, Ludwig 
von Hofmann, Thoma, Vogeler. Andere Künstler dagegen haben das 
Bestreben, in ihren Umformungen den Verknûpfungsweisen und der 
ganzen Daseinsart der Erfahrungswelt môglichst nahe zu bleiben, derart 
dafi der âsthetische Betrachter den Eindruck empfangen môge, in der 
ihm bekannten Wirklichkeit festgehalten zu werdfin. Ich stelle jenen 
Kûnstlern etwa Menzel, Leibl, Liebermann gegenüber. 

Es empfiehlt sich, diesen Unterschied auch sprachlich in durchschlagen- 
der Weise zum Ausdruck zu bringen. Denn man hat es hier mit einem 
Unterschied von Wichtigkeit zu tun. Der âsthetische Eindruck richtet 
sich in hohem Grade darnach, ob uns das Kunstwerk auf dem Boden 
der uns vertrauten Wirklichkeit lâBt, oder ob er uns fühlbar von ihr 
ablôst und in eine gesteigerte Welt hinaufhebt. Und da legt sich nun 
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wieder der Name Phantasie nahe. In je hôherem Grade das Streben und 
Kônnen vorhanden ist, seine Vorstellungsinhalte derart umzuformen, 
dafi dabei der Eindruck einer andersartigen Welt entsteht, um so mehr 
darf von Phantasie die Rede sein. Die Phantasie wâchst hiernach mit 
der Fâhigkeit, durch die Vorstellungsumformungen den Eindruck einér 
in ihren wesenhaften Daseinsbedingungen verânderten Welt zu erzeugen. 
Thomas Manns Buddenbrooks zeigen bjei weitem nicht soviel Phantasie 
wie Hauptmanns Emanuel Quint. Ibsens Bund der Jugend steht an 
Phantasie weit hinter seinem Brand zurück. Wie Phantasie im weitesten 
Sinne ein Yorzugsname fur einen hohen Grad der Anschaulichkeit ist, 
so ist sie jetzt ein Yorzugsname für die Fâhigkeit, von der Erfahrung 
weitabführende Yorstellungsumformungen vorzunehmen. Ich kann diese 
Phantasiebetâtigung als entrückende Phantasie bezeichnen. Auch 
der Name Einbildungskraft kann für diese enge Bedeutung der 
Phantasie als passend erscheinen. 

Die Künstler zerfallen unter dem so gewonnenen Gesichtspunkte in drei 
Gruppen. Es gibt Künstler, die sowohl in anschaulicher Phantasie wie 
auch in „Einbiidungskraft“ hervorragen (wie etwa Shakespeare). An- 
dere Künstler zeichnen sich zwar durch lebendige Anschaulichkeit ihrer 
Phantasiegestalten aus, aher ihre Phantasie entbehrt der entrückenden 
Kraft. Hierher gehôren die Yertreter des Tatsàchlichkeitsstiles. Man mag 
an Zola denken. Zu einem Mangel wird das Fehlen der entrückenden 
Phantasie nur dort, wo der Künstler die Einbildungskraft gern in er- 
fahrungsabgelegene Hohen und Tiefen führen môchte, hierzu aber nicht 
imstande ist. Eine dritte Gruppe bilden solche Künstler, deren Phantasie 
einen mangelhaften Grad von Anschaulichkeit, dagegen eine hoch- 
entwickelte Kraft des Entrückens besitzt. Sie vermôgen Wunder- und 
Zauberwelten, Hôhenmenschen, mikrokosmische Gestalten vor die Seele 
zu rufen, aber es fehlt an anschaulicher Gestaltung. Klopstock, Novalis, 
Jean Paul kônnen zur Yerdeutlichung dienen. 

Übrigens liegt es in der Natur der Sache, daB die Einbildungskraft in 
dem bezeichneten Sinn sich auch innerhalb der nachbildenden Phantasie 
geltend machen kann. Wer den Prometheus des Aschylos liest, wird in 
seinen Phantasiebewegungen zu Umformungen veranlafit, die durch ein 
fühlbares Sichentfernen von der Yerknüpfungs- und Daseinsweise der 
Erfahrungswelt gekennzeichnet sind. 
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lo. Eine andere allerengste Bedeutung von Phantasie geht nach folgen- 
der Richtung hin. Das schôpferische Umformen der Vorstellungen ge- 
schieht mit mehr oder weniger Selbstândigkeit, mit stârkerer oder 
schwâcherer Eigenart, mit unwiderstehlich hervorbrechender oder nur 
schûchterner Originalitât. Schôpferisches Umbilden von Vorstellungen 
findet auch bel Künstlern statt, die sich in der Hauptsache in fremden 
Babnen bewegen. Auch Theodor Kôrner, auch Uhland in seinen Dramen 
haben trotz aller Abhàngigkeit von Schiller doch unablâssig ihre ihnen 
durch die Erfahrung gegebenen Vorstellungen in schôpferischer Weise 
umgeformt. Von einem bloBen Nachbilden derjenigen Umformungen, 
die Schiller musterbildlich mit seinen Vorstellungen vorgenommen bat, 
reden zu wollen, wâre selbst bei dem sklavischesten Nachtreter Schillers 
unsinnig. 

Innerhalb des schôpferischen Umformens hebt sich also das mit be- 
sonderer Betonung der Selbstândigkeit, mit durchgângigem Geltend- 
machen der originellen Eigenart geübte Umformen heraus. Und wieder- 
um sage ich: das originelle Umformen der Vorstellungen bat für das 
künstlerische Schaffen eine solche Wichtigkeit, daB es gleichfalls durch 
den Namen Phantasie ausgezeichnet werden muB. Und es wird angemes- 
sen sein, die Phantasie in dieser zweiten allerengsten Bedeutung als 
originelle Phantasie zu bezeichnen. 

So heben sich also aus dem Uipkreis der schôpferischen Phantasie zwei 
ausgezeichnete und für den Eindruck, den das künstlerische Schaffen 
und die Kunstwerke hervorbringen, einschneidend bedeutungsvolle Lei- 
stungen hervor, die mit ganz besonderer Unterstreichung als Phantasie 
bezeichnet zu werden verdienen. Auch im Sprachgebrauche pflegt man 
Künstler, die nach der einen oder der anderen Richtung hervorragen, 
mit Nachdruck phantasievoll zu nennen. Dichter mit entrückender 
Phantasie gelten auch nach dem gewôhnlichen Sprachgebrauch in be- 
sonderem Grade als Phantasiedichter. Und von dem bloBen Nachahmer 
von Vorbildern pflegt auch der gewôhnliche Sprachgebrauch zu sagen, 
daB er ohne Phantasie ist (womit eben die originelle Phantasie gemeint 
ist). Schon im ersten Band sind diese beiden Bedeutungen von Phantasie 
zur Sprache gebracht (S. 3i7f.), wenn auch in einer etwas anderen 
Zusammenstellung, wie sie eben durch den dortigen Zusammenhang ge- 
boten war. 
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DAS KÜNSTLERISCHE FREIHEITSGEFÜHL 

II. Jetzt, nachdem diese beiden besonders ausgezeichneten 
Leistungen der schôpferischen Phantasie gewürdigt worden sind, gilt es, 
die schôpferische Phantasie in ihren allgemeinen Zügen zu unter- 
suchen. 

Das Umformen der Vorstellungen, wie es der Künstler vollzieht, ist von 
einem eigentümlichen Freiheitsgefühl, von einer Freiheits- 
gewifîheit unabtrennlich begleitet. Auf dieses Freiheitsgefühl haben 
wir unser Augenmerk zu lenken. Wie groB auch die Unterschiede hin- 
sichtlich der Willkürlichkeit und Unwillkürlichkeit, mit der die Um- 
formungen vollzogen werden, sein môgen: in jedem Falle steht der 
Künstler seinen Umformungen mit der Gewifiheit gegenüber, daB diese 
bestimmte Umformung nicht als ein Zwang auf ihm laste, dafi er nicht 
unter dem Druck unbedingter Gebundenheit stehe, sondern dafi er im 
Besitze der Môglichkeit sei, die Umformung anders vorzunehmen. 
Seine FreiheitsgewiBheit ist eine GewiBheit des Anderskônnens und 
Ândernkônnens. Ich branche kaum zu bemerken, daB die Frage nach 
der GesetzmâBigkeit des Verlaufes der Phantasietàtigkeit hierbei vôllig 
unberührt bleibt. Wie aus der Feststellung des unser Wollen begleiten- 
den Freiheitsgefühles nicht im entferntesten folgt, daB der Verlauf 
unseres Wollens als gesetzlos angesehen werden müsse, ebensowenig ist 
mit dem Freiheitsgefühl der Phantasie irgend etwas über GesetzmàBig- 
keit oder Gesetzlosigkeit der Phantasieakte ausgesagt. Hier handelt es 
sich ausschlieBlich um die Beschreibung und Zergliederung eines Ge- 
fühlserlebnisses. 

Dieses Freiheitsgefühl fehlt auch dann nicht gànzlich, wenn die um- 
geformten Vorstellungen dem Künstler gleichsam hinter dem Rücken 
seines BewuBtseins aufsteigen, sich ihm ohne sein Dazutun aufdrângen, 
sich ihm als Eingebung darbieten. Auch seinen plôtzlichen Einfâllen 
steht der Künstler nicht etwa mit Ohnmachtsgefühl gegenüber; auch 
von ihnen geht nicht etwa eine Zwangsherrschaft aus, gegen die sich 
nichts tun lieBe. Die Rolle des unbedingten Sichgefallenlassenmüssens 
spielt der Künstler auch dort nicht, wo ihn seine Gesichte mit Sturmes- 
gewalt packen. Auch dann hat er noch die GewiBheit, Abânderungen 
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vornehmen zu kônnen. Sollte es aber in der Tat vorkommen, dafi die 
Eingebungen des Künstlers den Charakter von Zwangsvoïstellungen an- 
nehmen, so wûrdé ich in diesem willenlosen Ausgeliefertsein des Kûnst- 
1ers an seine Eingebungen eine krankhafte Steigerung des Gebunden- 
heitsgefühls erblicken, die keinesfalls in die Beschreibung des Wesens 
der künstlerischen Tâtigkeit aufgenommen werden darf. 

Es kann lehrreich sein, hier des Gegensatzes halber an die Unwillkür- 
lichkeit zu erinnern, mit der sich unserem BewuBtsein die Empfindungs- 
inhalte aufdrângen. Dem in den Empfindungen Gegebenen gegenûber 
haben wir das Gefühl unbedingter Unfreiheit. Das stârkste Willens- 
aufgebot vermag an den Gestalten, Farben, Tônen, die sich mir dar- 
bielen, auch nicht das Mindeste zu ândern. Wenn Künstler oft ûber den 
Zwang berichten, mit dem sich ihnen in Stunden erregten Schaffens 
ihre Gestalten aufdrângen, meinen sie dies wohl selber meistens nicht in 
dem Sinne, als ob ihre Gestalten dem Einflufi ihres Willens ebenso 
schlechtweg entrûckt wâren wie ihre Empfindungsinhalte. Wenn Grill- 
parzer beispielsweise von der Plôtzlichkeit erzâhlt, mit der sich ihm die 
Gestalten der „Ahnfrau“, der „Sappho“ und des „Goldenen VlieBes“ 
und die Gliederung dieser Stoffe aufdrângten.^ so wollte er sicherlich 
damit nicht sagen, dafi er sich gegenûber seinen Erschauungen in dem 
Zustand derselben Ohnmacht, derselben unbedingten Anerkennung ihres 
willensentrückt,en Bestandes befunden habe wie gegenûber seinen Ge- 
sichts- oder Gehôrswahrnehraungen. Zuweilen allerdings gebrauchen ja 
Künstler, wenn sie den von ihren Eingebungen ausgehenden Zwang 
schildern, Ausdrücke, die diesen Zwang als einen unbedingten erschei- 
nen lassen. In solchen Fâllen liegt entweder Selbsttâuschung in der 
Selbstbeobachtung des Künstlers^ oder ungenaue Ausdrucksweise vor, 
oder aber es handelt sich um einen Fall jener pathologischen Steigerung 
der Unwillkürlichkeit, auf die ich vorhin hingewiesen habe. 

Noch deutlicher lâfit sich das Eigentûmliche des dem künstlerischen 
Gestalten innewohnenden Freiheitsgefühles dadurch beschreiben, dafi 
man es als in der Mitte zwischen zwei anderen Formen des Freiheits- 
gefûhls stehend begreift. Auf der einen Seite fasse ich das den- 
kendc Umformen der Vorstellungen, kurz gesagt: das Denken ins Auge. 

> Grillparzerb Selbstbiographie, enthalten im ig.Band der Cottaschen Ausgabe, S. 64 f*» 
7 if., 78 !* 2 Hierauf macht Olzelt-Newin a. a. O. S. 4of. in zutreffenderWeise aufmerksam. 
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Auch dasKnüpfen derGedanken aneinander vollzieht sichmit Freiheits- 
gefühl. Dieses Freiheîtsgefühl besteht aber nicht in .der Gewifibeit, 
mît den Vorstellungen frei schalten zu kônnen, sondern nur in der 
GewiBheit, dafi die Normen, nach denen richtig gedacht wird, ans der 
eigenen Intelligenz stammen. Ich habe die Gewifihek, dafi, indem ich 
mich den Normen des richtigen Denkens unterwerfe, hiermit nur aus 
mir selbst geschôpfte Normen anerkenne. Dort also ein Frei- 
heitsgefühl im Sinne der Willkür, hier im Sinne der aus mir selbst 
innerlich folgenden Nôtigung. Damit ist noch ein weiterer Unterschied 
gegeben. Mit dem Freiheîtsgefühl des Denkens nàmlich ist zugleich die 
GewiBheit verknüpft, daB diese Normen unbedingte Geltung haben, daB 
ich mich in allen Gedankenverknüpfungen nach ihnen zu richten habe, 
daB meine Umformungen unter ihrer ' Herrschaf t stehen. Eben dieses 
B e w uBtsein von der Herrschaft der Normen ist es, wovon 
das Freiheîtsgefühl des künstlerischen Schaffens nichts in sich spürt. 
Daher ist das Freiheitsgefühl des Kûnstlers im Vergleich mit dem Frei- 
heitsgefühl des Denkers von gesteigerter Art; es trâgt das Geprâge der 
Selbstherrlichkeit, des Frei-Schalten-Kônnens, des Herr-Seins. Freilich 
erfolgt auch das künstlerische Schaffen nach Normen, allein diese machen 
sich für das BewuBtsein des Schaffenden nicht als ein Zwang geltend, 
dem es sich zu unterwerfen gâlte; vielmehr machen sie sich für das Be- 
wuBtsein des Schaffenden in der Weise geltend, als oh sie ein Ergebnis 
seines freiesten Wahlens, seiner freudigen Initiative wâren. Von dem 
Verhàltnis der àsthetischen Normen zum Schaffen des Kûnstlers wird 
in einem der folgenden Abschnitte genauer zu handeln sein. 

Auf der anderen Seite ziehe ich die Haltung des BewuBtseins 
gegenüber dem Komischen heran. Das dem Betrachten und GenieBen 
des Komischen eigentümliche Freiheitsgefühl übersteigt das Freiheits- 
gefühl des künstlerischen Schaffens, wie umgekehrt das Freiheitsgefühl 
des Denkens hinter dem des künstlerischen Schaffens zurückbleibt. 
AVorin besteht nun das Mehr im Freiheitsgefühl beim GenieBen des 
Komischen? 

Wenn wir einen Gegenstand komisch finden, fûhlen wir uns ihm ab- 
solut überlegen. Wir stehen dem komischen Gegenstand mit souverànem 
BewuBtsein gegenüber. Wir fühlen uns schlechtweg auBerhalb aller 
Vergleichung mit ihm. In dem zweiten Bande (S. Sôaff.) habe icb 
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dieses dem Geniefien des Komischen eigentümliche Überlegenheits- 
gefühl ausführlich charakterisîert. Es besteht in der Gewifiheit un- 
bedingten Hinausseins über den komischen Gegenstand. Was ich ko- 
misch finde, das ist hiermit zu einer Daseinsweise herabgesetzt, die an 
meine Lebenswirklichkeit schlechtweg nicht heranreicht, die für mich 
nur dazu da ist, dafi ich mein Spiel mit ihrtreibe. Vor allem imHumor 
kommt dieses spielende überlegenheitsgefühl zu voiler Entwicklung. 

Ich will nun sagen: hier liegt eine Steigerung des Freiheitsgefühls vor, 
die weit über das dem künstlerischcn Schaffen eigentümliche Frei- 
heitsgefühl hinausreicht. Zwar gleicht auch das künstlerische Schaffen 
hâufig einem spielenden Verhalten. Wenn ich mir Boccaccio, Ariost, 
Cervantes, Gottfried Keller ihre Geschichten erfindend vorstelle, so 
steht mir ein Fabulieren spielenden Charakters vor Augen. Doch hat 
erstlich bei weitem nicht jedes künstlerische Schaffen den Charakter 
spielenden Fabulierens. Âschylos, seinen Agamemnon dichtend, Shake- 
speare, seinen Lear schaffend, Ibsen an seinem Brand arbeitend, dürfen 
nicht als mit ihren Gestalten spielend vorgestellt werden. Und zwei- 
tens ist mit dem Freiheitsgefühl, das dem spielenden Fabulieren inne- 
wohnt, immer noch lange nicht die Hôhe jenes Freiheitsgefühles erreicht, 
das mit dem Geniefien des Komischen verbunden ist. Jenes unbedingte 
Darüberhinausgehobensein, jenes Gefühl lachenden Darüberschwebens 
gehôrt sonach nicht zum Wesen des künstlerischen Schaffens. 

Noch ist das Freiheitsgefühl im sittlichen Wollen heranzuziehen. 
Zweifellos steht es in naher Verwandtschaft mit dem Freiheitsgefühl 
des Künstlers. Hier wie dort ist die Gewifiheit vorhanden, es auch anders 
machen zu kônnen. Doch ist die Gewifiheit des sittlich Wollenden, 
auch anders wollen gekonnt zu haben, von dem Gefühl begleitet, dafi 
das anders gerichtete Wollen verwerflich gewesen wâre und einen Verlust 
an Selbstachtung nach sich gezogen haben würde. Dieses Gefühl, bei 
anderer Wahl unwürdig, verâchtlich zu werden, ist der Freiheit des 
künstlerischen Schaffens vôllig fremd. Wenn ein Dramatiker einer 
Szene versuchsweise verschiedene Formen gibt, so urteilt er freilich, 
dafi die eine Form besser als die andere ist; aber es kommt ihm nicht 
in den Sinn zu meinen, dafi es verwerflich oder verâchtlich gewesen 
wâre, wenn er die Szene in eine andere Form gebracht hâtte. Das 
Freiheitsgefühl des sittlichen Wollens hat einen strengen Hintergrund, 
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es steht unter einem drohenden Entweder-Oder. Das Freiheitsgefühl 
des Künstlers kennt eine solche Belastung nicht. Es hat den Charakter 
des Unbekümmerten und Heiteren. Die künstlerische Phantasie schwelgt 
in Freiheitsgefühl. 

Noch aber fehlt ein wichtiger Strich an dem künstlerischen Freiheits- 
gefûhl. Es ist nicht grundlos, wenn tiefdenkende Âsthetiker, wie etwa 
Schelling, das künstlerische Schaffen als Einheit von Freiheit und Not- 
wendigkeit charakterisiert und gefeiert haben. Fechner ruft zwar ans: 
Bewahre der Himmel die Âsthetik vor der philosophischen Spintisierung 
über das Verhâltnis von Freiheit und Notwendigkeit.^ Mir kommt es im 
Gegenteil darauf an, hervortreten zu lassen, welch ein richtiger Kern 
jenem ,,spintisierenden“ Tiefsinn zugrunde liegt. In dem Freiheitsgefühl 
des Künstlers liegt in der Tat etwas von Notwendigkeitsgefühl. Dem 
Künstler scheinen sich seine Gestaltungen wie selbstverstândlich 
zu ergeben. Seine Vorstellungsumformungen scheinen sich organisch 
durch innere Nôtigung zu entwickeln. Er sieht seine Gebilde wachsen, 
sich wandeln und vollenden, als ob sich dies Ailes aus eigenem inneren 
Triebe so vollzôge. So wenigstens verhâlt es sich, wenn sich das künst- 
lerische Schaffen auf seinem Hôhepunkte befindet und leicht und mühe- 
los dahinfliefit. Wenn der Künstler sich abquâlt, wenn er bohrt und 
prefit, dann tritt dieser Charakter an seinem Schaffen zurück, Dieses 
Gefühl der Selbstverstândliclikeit und Mühelosigkeit steht nicht etwa 
mit dem Freiheitsgefühl in Widerstrcit. Wir haben vielmehr die Sache 
so anzusehen, daB selbst dort, wo der Selbstverstândlichkeitscharakter 
stark hervortritt, das BewuBtsein des Künstlers sich doch als freier Herr 
über aile seine Gebilde fühlt. Das Gefühl vom organischen Werden und 
Wachsen seiner Gebilde bedeutet für den Künstler keineswegs eine Aus- 
schaltung seiner Willkürgewifiheit, seine unbedingte Auslieferung an 
den Strom seiner Gestaltungen. Sondern mit so selbstverstandlicher Not- 
wcndigkeit sich auch Ailes in ihm entwickeln mag: schlieBlich erhalt 
seine Gestaltenwelt doch von seiner Freiheit ihr Ja und Amen, Kraft 
seiner Freiheit und der von ihr ausgehenden Billigung gewinnt seine 
Gestaltenwelt Geltung für ihn. So ist also das Selbstverstàndlichkeits- 
gefühl eine nahere Bestimmtheit des künstlerischen Freiheitsgefühls. 
Dieses gewinnt durch jenes eine eigentümliche Fârbung. 


* FECH^ER, Vorschulo der Âsthetik, a. Bd. S. 159. 
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Auch durch diesen Selbstverstândlichkeitszug unterscheidet sich das 
kûnstlerischeFreiheitsgefûhl von allen anderenArten derFreiheitsgewîB- 
heit. Die Entwicklung der Vorstellungen in der Gedankenarbeit zeigt 
zuweilen wohl eine gewisse Annâherung daran. Doch wird der Cha- 
rakter des mühelosen, wie von selbst sich ergebenden Werdens niemals 
von dem Denken erreicht. Die Anspannung des logischen Verknûpfens 
steht dem im Wege. 

12. So hebt sich das Freiheitsgefûhl der künstlerischen Phantasie unter 
den verschiçdenen Formen des Freiheitsgefühls in eigentümlicher Weise 
heraus. Indem ich den Unterschied des künstlerischen Freiheitsgefühls 
von den wichtigsten anderen Arten hervorgehoben habe, ist eben damit 
die qualitative Eigenart dieses Gefühls gekennzeichnet. Jede Art 
des Freiheitsgefühls trâgt eine besondere qualitative Fârbung. Was sich 
dem BewuBtsein als die eigentümliche Fârbung des künstlerischen Frei- 
heitsgefühls unmittelbar und ungeschieden darbietet, habe ich in seine 
verschiedenen Seiten auseinanderzulegen versucht. 

Die verschiedenen Formen der Freiheitsgefühle pflegen in der Psy- 
chologie nicht sonderlich beachtet zu werden. Und doch bringt sich 
in den Freiheitsgefühlen eine wesensgesetzliche, ursprüngliche Tendenz 
des Bewufitseins, die Tendenz auf Selbstândigkeit zum Ausdruck. Es 
wâre, so scheint mir, ein ganz vergebliches Bemühen, das Freiheits- 
gcfühl der künstlerischen Phantasie oder irgendeine andere seiner 
Formen auf seelische Gebilde elementarer Art, etwa auf Organempfin- 
dungen, zurückführen und in sie auflôsen zu wollen. Auch geht es nicht 
an, das Freiheitsgefûhl aus irgendwelchen Inhalten, Gegebenheiten, Vor- 
kommnissen des Be>vuBtseins ableiten und es so ihnen gegenüber zu 
etwas Sekundârem herabdrücken zu wollen. Ich wüBte nicht, wie 
irgendein BewuBtseinsinhalt oder BewuBtseinsgeschehnis Veranlassung 
zum Entstehen des künstlerischen Freiheitsgefühls geben kônnte, wenn 
nicht vorher schon die GewiBheit, Vorstellungsinhalte willkürlich ândern 
zu kônnen, das heiBt eben: das Freiheitsgefûhl, dagewesen wâre. Wenn 
Fichte den wesenhaften Charakter des Ich in eine Tendenz zur Selbst- 
tâtigkeit setzt,i so liegt freilich viel metaphysische Verstiegenheit darin. 
Aber es ist auch ein bedeutsamer richtiger Kern darin enthalten. 

Von den âlteren Âsthetikern hat besonders Schleiermacher das Freie an 
1 J. G. Fichte, Werke, Bd. 4 (i845), S. 38 f. (im System der Siltenlehre). 
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der kûnstlerischen Phantasîe hervorgehoben. Er wird nicht mûde^ die 
Kunsttâtigkeit als „freie Produktivitât“ zu kennzeichnen. Auch fehlt es 
bei ihm nicht an Bemühungen, die Freiheit der Phantasie gegen andere 
Gebiete des geistigen Lebens abzugrenzen. So viel auch hierin schwan- 
kend und unzutreffend sein mag, so hat Schleiermacher sich doch ein 
grolSes Verdienst dadurch erworben, dafi er an hervorragender Stelle 
seiner Erôrterungen so nachdrücklich auf die „freie Selbsttâtigkeit“ in 
dem kûnstlerischen Schaffen hingewiesen hat.^ 

Eine einschrânkende Bemerkung ist hier am Platze. So sehr auch die 
kûnstlerische Phantasie in dem gekennzeichneten Freiheitsgefühl eine 
auszeichnende Seite besitzt, so gehôrt es doch nicht ausschliefilich der 
kûnstlerischen Phantasie an. Es kommt auch auBerhalb des kûnst- 
lerischen Schaffens ûberaus hâufig vor. Ich kann, wenn ich dazu auf- 
gelegt bin, meine Vorstellungsinhalte in der mannigfaltigsten Weise 
steigern, herabmindern, umgruppieren, ja in der tollsten Art durch- 
einanderwirbeln, ohne dafi dies etwas mit Kunst zu tun hâtte. Jenes 
Freiheitsgefühl darf also nicht als ausschliefilich dem kûnstlerischen 
Schaffen zugehôrig angesehen werden. Die Phantasie hat sich uns eben 
auch durch das Merkmal des gekennzeichneten Freiheitsgefûhls no ch 
nicht zur eindeutig kûnstlerischen Phantasie be- 
s t i m m t. Nur langsam nâhern sich unsere Auseinandersetzungen der 
eindeutigen Bestimmung der kûnstlerischen Phantasie. 
i3. Vorhin wurde das Freiheitsgefühl als eine aus der Wesensgesetzlich- 
keit des BewuBtseins stammende Àufierung aufgefaBt. Es legt sich die 
Frage nahe, ob nicht auch das Umformen der Vorstellungen unter diesen 
Gesichtspunkt zu rûcken sei. Auf die Vorstellungsumformungen, welche 
die Tâtigkeit der kûnstlerischen Phantasie ausmachen, wird erst in den 
folgenden Abschnitten einzugehen sein. Diese prinzipielle Frage mag 
aber schon hier beantwortet werden. 

Ich stehe nun nicht an zu behaupten, daB auch das Umformen der Vor- 
stellungen eine zur Wesensgesetzlichkeit des BewuBtseins ursprûnglich 
gehôrige (und in diesem Sinne apriorische) Funktion ist. Zwar treten 
mannigfaltige Umformungen der Vorstellungsinhalte auch unwillkûrlich 
ein. Die Erinnerungsbilder werden mit der Zeit undeutlich, verblassen, 
verwischen sich, schwanken ineinander hinûber. Aber mit diesen unwill- 

^ ScHi.EiERMACHER, Vorlcsuiigen über die Â.sthetik, S. 65 ff . 

V., S.Â. ni,6 
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kürlich eintretenden Abschleifungen, Verdunkelungen, Vermengungen 
ist noch nicht diejenige Haltung des BewuBtseins gegeben, die darin be- 
steht, daB sich das BewuBtsein seinen Vorstellungsinhalten mit der 
Absicht, si« zu verândern, gegenüberstellt. Auch wenn die Vor- 
stellungsinhalte aile môglichen Verânderungen unwillkürlich erleiden, 
so ist darin nicht im entferntesten gegeben, daB das BewuBtsein sich das 
Ziel setzt, mit den Vorstellungsinhalten Verânderungen vorzunehmen. 
Von jenen unwillkürlich erfolgenden Vorstellungsverânderungen ist es 
nOch ein weiter Schritt bis dahin, daB das BewuBtsein sich von den Vor- 
stellungsinhalten loswickelt, sich ihnen gegenüber als Macht fühlt und 
sie sich untertan macht. Dies ist im Vergleiche mit jenen unwillkür-’ 
lichen Verânderungen ein Eigenartiges, ein Neues. 

Auch lâBt sich die Tendenz des BewuBtseins, die Vorstellungen um- 
zuformen, nicht aus dem Willen ableiten. Das Verhâltnis zum Willen ist 
vielmehr in folgender Weise aufzufassen. Das Wollen ist Verwirk- 
lichungsstreben, Gerichtetsein des BewuBtseins auf Verwirklichen. Hier- 
mit ist es eine ursprüngliche Funktion des BewuBtseins; das heiBt: eine 
Funktion, die sich nicht aus einfacheren Leistungen des BewuBtseins 
herstellen lâBt. Doch würde die Willensfunktion nicht zur Ausübung 
gelangen, wenn nicht die Tendenz des BewuBtseins, die Vorstellungen 
umzuformen, vorhanden wâre. Die Ausübung der Willensfunktion setzt 
ein Schaltenkônnen mit den eigenen Vorstellungen voraus. Der Wille 
würde sich kein Ziel geben und ebensowenig Mittel für die Erreichung 
des Zieles wâhlen kônnen, wenn das BewuBtsein nicht mit dem Kônnen 
des Umbildens seinen Vorstellungsinhalten gegenüberstünde. Und âhn- 
lich würde es mit jedem anderen Versuche gehen, das Umformeii der 
Vorstellungen auf eine andere seelische Funktion zurückzuführen und 
es so um seine ursprüngliche Eigenart zu bringen. Das absichtliche Um- 
formen der Vorstellungen ist eine ursprünglich-wesensgesetzliche Funk- 
tion des BewuBtseins. 

Hâlt man dieses Ergebnis mit der voilier gewonnenen Einsicht zusam- 
men, daB in dem Freiheitsgefühl eine wesensgesetzliche Tendenz zum 
Ausdruck kommt, so wird man nicht zweifelhaft sein kônnen, daB es 
sich um zwei aufs nâchste zusammenhângende wesensgesetzliche ÂuBe- 
rungen des BewuBtseins handelt. Indem das BewuBtsein aus sich die 
Fahigkeit schôpft, umformend mit seinen Vorstellungsinhalten zu schal- 
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ten, schôpft es eben damit ans sich zugleich das Gefühl seiner Freiheit. 
Mit der Wesenstendenz auf Umformung der Vorstellungsinhalte hin ist 
das Entspringen des Freiheitsgefühls innerlich verknüpft. Das Freiheits- 
gefühl ist nichts anderes als die gefühlsmâfiige ÂuBerung jener Wesens- 
tendenz. 

i 4 . Ist das Freiheitsgefühl eine der künstlerischen Phantasie wesens- 
eigentümliche Seite, so scheint damit aile Unwillkürlichkeit ans 
der künstlerischen Phantasie ausgeschlossen zu sein. Um hierüber ins 
klare zu kommen, wird es gut sein, schon hier auf die Frage ein- 
zugehen, ob vom Künstler das Umformen der Vorstellûngen immer ab- 
sichtlich ausgeübt wird, oder ob es auch ein unwillkürliches 
Sichumformen von Vorstellûngen im Dienste des künstlerischen Schaf fens 
gibt. Berührt übrigens wurde diese Frage schon unter Nummer 1 1 (S. 76). 
Ich fasse zwei âuBerste Fâlle ins Auge. Wenn ein Dramatiker etwa die 
Schuld seines Helden sittlich vertiefen will; wenn ein Novellist eine 
Erzâhlung, die auf eine glückliche Entwicklung angelegt wurde, in 
Entsagung enden zu lassen gesonnen ist; wenn ein Maler auf einem 
Figurengemâlde etwa die rechte Seite zu leichtwiegend behandelt findet 
und daher eine bedeutsame Gestalt hier hineinzugliedcrn für gut hait: 
so liegt hier überall ohne Zweifel ein von Absicht geleitetes 
Umformen von Vorstellûngen vor. Wenn dagegen einem Dichter, wâli- 
rend er vielleicht bei einem Glase Wein dahintrâumt, plôtzlich dunkle 
Gestalten, Vorgânge, Schicksale vor das innere Auge treten und er so 
den ersten Keim einer daraus sich hervorentwickelnden Tragôdie sich 
bilden sieht, so liegt hier offenbar unabsichtliche Umformung 
von Vorstellungsstoff vor. Môgen auch diese plôtzlich emporgetauchten 
Bilder in Zusammenh&ng mit vorher Gelesenem oder Erlebtem stehen, 
so ist doch hierin nur ein AnstoB zu den Vorstellungsumformungen zu 
sehen, riicht aber handelt es sich dabei um ein absichtliches Herbei- 
führen. Ebenso wenn es einem Lyriker, etwa auf einem Spaziergange,^ 
plôtzlich in seinem Gemüte zu klingen und zu singen anhebt und seiner 
Wortphantasie mit einem Male der Anfang eines Liedes vorschwebt^ 
oder wenn einem Musiker, vielleicht wâhrend einer ganz trivialen Han- 
tierung, plôtzlich eine Mélodie einfallt, so sind dies Vorstellungs- 
umformungen, die sich unwillkürlich dem BewuBtsein des Künst- 
1 ers darbieten. Man vermutet sofort: die Fâlle der ersten Art (wo eine 
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bestimmte Absicht das Leitende der Umformung bildet) werden wohl 
vorwiegend der Stufe der kûnstlerischen Durchführung angehôren, 
wâhrend die Fâlle der zweiten Art (wo vollkommene Unabsichtlichkeit 
berrscht) besonders den Beginn der einem Kunstwerk gewidmeten 
Schaffenstâtigkeit bezeichnen dûrften. Nebenbei bemerkt: maiï darf das 
Wort „Vorstellung“ nicht zu sehr pressen. Demi stillschweigend ist 
immer mitverstanden, dafi auch die den Vorstellungen eingeschmolzenen 
Gefühle mit umgeformt werden. GemâB der ganzen Grundlage meiner 
Âsthetik versteht sich dies von selbst. 

Zwischen diesen beiden âuBersten Ënden gibt es nun eine bunte Fûlle 
mittlerer Fâlle, wo sich Absicht und Unabsichtlichkeit verschiedenartig 
verbinden. Es ist etwa so, daB sich auf eine unbestimmte Absicht 
hin Einfâlle von individueller Bestimmtheit einstellen. In 
solchen Fâllen liegt die Sache offenbar so, daB, je unbestimmter die 
Absicht war, um so mehr die Bestimmtheit der Einfâlle auf Rechnung 
des Unabsichtlichen kommt. Es besteht vielleicht nur die ganz all- 
gemeine Absicht, die angesponnene Handlung weiterzufûhren. Wenn 
sich nun unter dem AnstoB dieser aile môglichen Wege offenlassenden 
Absicht eine vollkommen bestimmte Fortsetzung der Handlung ent- 
wickelt, so ist dies nur mitHilfe relativunabsichtlicher Einfâlle môglich. 
Diese Verbindung von Absichtlichkeit und Unabsichtlichkeit, wie überhaupt 
die ganze Frage, die sich auf das Entweder-Oder von Absichtlich und 
Unwillkürlich bezieht, weiter zu verfolgen, ist hier noch nicht der Ort. 

Hier kommt es nur darauf an, hervorzuheben, daB jenes charakterisierto 
Freiheitsgefühl in gewissem Grade auch bei Unabsichtlichkeit der Vor- 
stellungsumformungen im kûnstlerischen Schaffen vorkommt. Die Frei- 
heit der kûnstlerischen Phantasie hat keineswegs die Absichtlichkeit der 
Herbeifûhrung der Vorstellungsumformungen zur Bedingung. Auch 
wenn dem Kûnstler seine Bilder wie von einer dâmonischen Macht ein- 
gegeben werden, ist er nicht (wie dies schon S. 76 hervorgehoben wurde) 
der Sklave dieser' Macht in dem Sinne, daB er an den Bildern nichts zu 
ândern vermôchte. Die Phantasiegesichte des Künstlers haben nicht die 
Unabânderlichkeit von Gesichtswahrnehmungen. Selbst der wie im 
Traume schaffende Kûnstler fühlt sich gegenüber den sich ihm auf- 
drângenden Bildern in gewissem Grade Herr. Er greift in seine un- 
willkûrlichen Schauungen in mannigfaltigster Weise ein. Wâre er nichts 
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als ein leidendes Werkzeug in den Hânden einer in ihm schaffenden un- 
bewufiten Macht, so wâre das ein pathologischer Zustand,'der fût das 
künstlerische Schaffen nimmermehr als Norm aufgestellt werden dûrfte. 
Viel weiter freilich geht die Freiheit der Phantasie in den Fâllen, wo die 
Umformungen des Vorstellungsstoffes unter Leitung einer Absicht vor 
sich gehen; in gewissem Grade vorhanden aber ist sie auch in den Fâl- 
len der Unabsichtlichkeit. So ist also jenes gekennzeichnete Freiheits- 
gefühl dem gesamten Verlauf des kûnstlerischen Schaffens eigen. 
Hiernach wâre also, soweit sich uns bis jetzt die Untersuchung der 
kûnstlerischen Phantasie geklârt hat, diese dahin zu definieren, dafi sie 
in demjenigen Umformen von Vorstellungenbesteht, welches das Geprâge 
belonter Anschaulichkeit an sich trâgt und mit einem qualitativ eigen- 
tûmlichen Freiheitsgefühl verbunden ist. 

Mit dem Freiheitsgefühl der schôpferischen Phantasie ist so recht die 
iiichtrationale Seite des kûnstlerischen Schaffens gekennzeichnet. 
Es wurde schon an früherer Stelle (S. 77f.) Jiervorgehoben, daB auch 
das logische, begriffliche Verknûpfen mit Freiheitsgefühl verlaufe. Zu- 
gleich aber wurde dort hinzugefügt, daB das dem logischen Denken 
zugesellte Freiheitsgefühl von wesentlich verschiedener Art sei. Das 
Freiheitsgefühl des Denkens ist lediglich der Ausdruck davon, daB das 
logisch Zwingende des Verknüpfens einzig aus dem eigensten Wesen 
des Denkens selbst folgt. Von dem SelbstherrlichkeitsbewuBtsein der 
Phantasie weist das Freiheitsgefühl des Denkens nichts auf. Das Frei- 
heitsgefühl der Phantasie ist Ungebundenheitsgefühl. So streng und 
ehern auch die Phantasie vicier Künstler schaffen mag: etwas von 
genialem Unabhângigkeitsgefühl wohnt aller Phantasie inné. An diesem 
eigentümlichen Freiheitsgefühl kommt aufs unmittelbarste der Sach- 
verhalt zutage, daB die künstlerische Phantasie, soviel auch logisches 
Verknûpfen (wie sich uns weiterhin zeigen wird) an ihr beteiligt sein 
mag, doch letzten Grundes etwas von allem logischen Verknûpfen Grund- 
verschiedenes, etwas Irrationalcs und Denkfremdes ist. Schon mit 
Rûcksicht hierauf steht meine Auffassung von künstlerischer Phantasie 
in vollem Gegensatze zu der Âsthetik der Marburger Schule; denn hier 
wird aile Kunst auf Denken und Denkgefühl zurückgeführt und aller 
„sogenannten Phantasie “wegen ihrerUngebundenheit derKrieg erklârt.^ 

^ Cohen, Âsthetik des reinen Gefûhls, Bd. i, S. 161 f., 363 ff. 
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i5. Mit ein paar Worten wenigstens môchte icli das Verhâltnis der 
Phantasie zu den Traumgebilden klarstellen. Diese Aufgabe drângt sich 
um so mehr auf, als hâufig zur Erklârung des künstlerischen Schaffens 
(wie spâter zu erwâhnen sein wird) das Gestalten im Traume heran- 
gezogen wird. 

Die Traumbilder falleii, rein psychologisch betrachtet, überhaupt nicht 
unter den Begriff der Phantasie; vielmehr sind sic als Wahrnehmungeii 
anzusehen.i Das im Traum Gesehene, Gehôrte, Getastete, Geschmeckte 
usw. unterscheidet sich nicht so weseiihaft von dem im wachen Leben 
Wahrgenommenen, dali es nicht zu dem Gebiet der sinnlichen Wahr- 
nehmung gerechnet werden dürfte. Entscheidend ist zweierlei. Ersteiis 
ist an die unvergleichliche Eindringlichkeit und Gegenwârtigkeit der 
Traumwahrnehmungen zu denken. Was ich im Traume sehe, hôre, 
schmecke, steht an Eindringlichkeit und Aufdringlichkeit, an Erschei- 
nungsgewicht und Lebenssaft durchaus auf gleicher Stufe mit dem im 
Wachen Gesehenen, Gehôrten, Geschmeckten. Die Vorstellung der Ge^ 
stalten, Farben, Tône, Geschmâcke in der Phantasie steht hierin auf 
einem ganz anderen Daseinsboden. Sollte mir aber jemand einwenden, 
daB er Phantasiebilder von der gleichen Eindringlichkeit und Gegen- 
wârtigkeit habe, wie sie die Wahrnehmungen des Wacliens zeigen, so 
wûrdc ich erwidern, daB er in Wahrheit Halluzinationen habe, und daB 
Halluzinationen geradeso wie die Traumbilder, rein psychologisch an- 
gesehen, unter die Wahrnehmungen fallen. Zweitens wohnt den 
Traumbildern nicht weniger als den Wahrnehmungsinhalten des Wa- 
chens der Schein des Transsubjektiven bei. Die Menschen, Hauser, Ge- 
wâsser, Geldstûcke des Traumes treten mir mit demselben AuBen- 
weltlichkeitscharakter entgegen wie die gleichen Gegenstânde im 
Wachen. Im Gegensatze hierzu sind unsere Phantasiegebilde immer von 
der GewiBheit begleitet, daB sie unsere Erzeugnisse sind. Nur wenn der 
Trâumende schon dem Erwachen nahe ist, entsteht in ihm zuweilen ein 
gewisses BewuBtsein davon, daB die Gegenstânde, mit denen er es zu 
tun hat, trotz des Scheines der AuBenweltlichkeit doch nur unwirkliche 
Gebilde sind. Aus diesen zwei Gründen sehe ich die sinnlichen Traum- 

^ Meinong sagt: die Halluzirxation stehe, ausschliefiiich von der psychologischen Seite be- 
trachtet, mit der gewôhnlichen Wahrnehmung durchaus auf gleicher Linie (Cher die 
Erfalirungsgrundlagen unseres Wissens; Berlin 1906; S. 17). Dassellbc gilt von don 
Traumbildern. 
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inhalte, wenn ich lediglich darauf achte, was sic für das BewuBtsein 
sind, als Wahrnehmungen besonderer Art an. 

Zieht man freilich die physiologische Seite mit heran, so liegt der 
Unterschied der Traumbilder von den Wahrnehmungen unbestritten zu- 
tage. AuBenleibliche Reize sind ja allerdings auch für das Entstehen 
der Traumbilder ûberaus haufig wirksam; allein die AuBenwelt liefert 
dem Schlafenden ihre Reize in bei weitem bruchstückartigerer, ab- 
gerissenerer, isolierterer Weise als dem Wachenden. Und ferner werden 
die Traumwahrnehmungen in weit hôherem Grade als die Wahrneh- 
mungen des Wachenden von innenleiblichen Reizen ausgelôst. Auch 
die gegenstândlichsten Eindrücke — ich meine die des Gesichts, Ge- 
hôrs und des Tastens — entstehen im Traume überaus haufig lediglich 
auf innenleibliche Reize hin. Zudem aher erfahren die Reize durch 
den Trâumenden bekanntermaBen eine Umformung ins Abenteuerliche, 
Unfôrmliche, Verzerrte, Durcheinanderschwankende. Allein diese Unter- 
schiede heben die rein psychologische Zugehôrigkeit der Traumbilder 
zu den Wahrnehmungen nicht auf. Durch diese Unterschiede lâlit sich 
die Zugehôrigkeit der Traumbilder zur Phantasie nicht begründen. 

Nur von einem phantasieartigen Charakter der Traumwahrneh- 
mungen wird man reden dürfen. Damit will ich sagen, daB die Traum- 
gebilde in âuBerst zahlreichen Fâllen den Eindruck machen, als ob 
etwas der erfindenden künstlerischen Phantasie Âhnliches dabei beteiligt 
gewesen wâre. Manche Trâume haben etwas Grotesk-Komisches, andere 
etwas Grotesk-Grausiges. Es gibt Trâume, die lieblich dahinspielen, 
wâhrend durch andere ein feierlicher Zug geht. Bei aller Verrücktheit 
zeigen manche Trâume doch einen tiefen Sinn. Ich selbst staune oft, 
wenn ich die abenteuerlichen, romanhaften Erfindungen in manchen 
meiner Trâume überdenke. Kurz, hinter den Trâumen scheint oft eine 
Art romantischer Phantasie zu stehen. Doch will ich die Phantasie nicht 
einfach in das Traumleben hineintragen. Ich will nur sagen, daB das 
Zusammenwirken der hinter dem BewuBtsein des Trâumenden tâtigen 
seelischen Funktionen in gewissen wichtigen Beziehungen âhnlich 
sein müsse dem Schaffen der künstlerischen Phantasie. Worin diese 
Ahnlichkeit besteht, kann hier nicht untersucht werden. Immer aber 
wird man zu bedenken haben, daB die ,,Traumphantasie“, wenn ich 
diesesWort gebrauchen darf, gânzlich unterhalb des BewuBtseins schafft. 
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wâhrend die künstlerisch schaffende Phantasie, so sehr sie auch, wie 
sich weiterhin zeîgen wird, mit dem UnbewuBte^und Unwillkürlichen 
zusammenhângt, doch mit einem wesentlichen Teil ihrer Fâhigkeit im 
Lichte des BewuBtseins und der Willkür verlâuft.^ 

y 

DER GESTALTUNGSDRANG DER KÜNSTLERISCHEN PHANTASIE 

i6. Mit dem Bisherigen ist die künstlerische Phantasie noch nicht ge- 
nügend bestimmt. Der Gestaltungsdrang, der Verwirklichungstrieb der 
kûnstlerischen Phantasie ist noch nicht zu seinem Rechte gekommen. 
Bis jetzt war immer nur von dem Umformen der Vorstellungen 
die Rede. Dabei begnügt sich aber die Phantasie nicht, sie verlangt, dafi 
die umgeformten Vorstellungen in sinnliche Wirklichkeit über- 
gefûhrt werden. Schleiermacher zwar setzt die Kunst ausschliefilich in 
das rein innere Bilden; das „Heraustreten ins Werk“ sei etwas nur 
Technisches, Mechanisches und gehôre daher nicht unter den Begriff 
der Kunst. 2 Allein die Einseitigkeit, die hierin liegt, ist doch >vohl allzu 
offenbar, als daB Schleiermachers Ansicht überzeugend wirken kônnte. 
Die Phantasie des Künstlers fûhlt sich erst dann befriedigt, wenn von 
ihm ein sinnliches Darstellungsmittel gemâB den umgeformten Vorstel- 
lungen gestaltet wird. Der Maler würde sich nicht als Maler, der Dich- 
ter nicht _als Dichter, der Tonkünstler nicht als Tonkünstler fühlen, wenn 
sie ihre Gestalten lediglich als ihre Phantasiebilder in sich trügen. Sie 
aile wollen ihren Phantasiebildern sinnliche Wahrnehmbarkeit 
geben. Erst dann weiB sich der Künstler als Künstler, wenn er mit 
Hilfe eines sinnlichen Darstellungsmittels seine Phantasieschauungen in 
sinnliche Wahrnehmungsinhalte umgewandelt hat. 

So hat also die künstlerische Phantasie das Strehen, über sich hinaus- 
zugehen und sich in Akten fortzusetzen, die nicht mehr Phantasiebetâti- 
gung sind. Der Künstler formt den Vorstellungsstoff um, nicht um bei 

* Wenn ein Psychologe die Traumbilder zu den Phantasien rechnet, so muÔ immor zunâchst 
gefragt werden, was er unter Phantasie verstehl. So heilit es beispielsweise in den „Grund- 
zügeu der Psychologie*' von Ebbinghaos und Dürr (Bd. 2, S. 255), dafi die Traumvorstel- 
lungen fast ausschlicBlich unwillkürliche Phantasieleistungen sind. Aber da Dürr aile „er- 
innerungsfreien inneren Vorstellungen" unter dem Namen „Phantasie" zusammenfafit (S. 248), 
so mûBte die Frage, ob er die Traumbilder mit Recht als Phantasien betrachtet, vom Stand- 
punkte der Bedeutung, die er dem Worte „Phantasie" gibt, geprüft werden. ^ Sguleiermaciier, 
Vorlesungcn über die Âsthetik, S.bgff., 8of., 196. 
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seinen so erzeugten Phantasiebildern stehen zu bleiben, sondera um 
Âkte der Verwirklichung, Akte der sinnlich-wahrnehmbaren Gestaltung 
daran zu knüpfen, Auch das anschauliche Umformen der Vorstellungen 
ist schon ein Gestalten, aber ein Gestalten in der Vorstellung, ein phan- 
tasiemâliiges, inneres Gestalten. Jetzt dagegen handelt es sich um âuBe- 
res, sinnlich-wahrnehmbares Gestalten. Dort sind Phantasiege- 
bilde, hier sinnlich-wahrnehmbare Dinge undVorgànge das Ergebnis. 
Dabei ist auf einen Unterschied wohl zu achten. Das Streben nach 
àuBerer Gestaltung gehôrt noch zur Phantasie selbst; dagegen sind die 
Akte der âuBeren Gestaltung etwas wesentlich Anderes als Phantasie- 
betâtigung. Die Akte der Gestaltung vollziehen sich allerdings u n t e r 
Leitung der Phantasiebilder ; selbst aber sind sie Bearbeitung eines 
sinnlichen Materials, Erzeugung eines sinnlichen Wahrnehmungsinhalts, 
Eingreifen in die sinnliche Wirklichkeit. Hiermit ist ihre Grund- 
verschiedenheit von aller Phantasiebetëtigung gegeben. Ich kann das 
âuBere Gestalten auch als das ausführende Gestalten bezeichnen. 
Dann darf ich sagen : das Ausführenwollen ist eine wesentliche 
Seite an der Phantasie, die Ausführungsakte dagegen kommen 
zur Phantasiebetëtigung als etwas durchaus Neues hinzu. 

17. Aber ist hiermit nicht zuviel gesagt? Ist es wirklich so, daB aile 
kûnstlerische Phantasie den Drang in sich hat, über sich hinauszugehen? 
Ist es wirklich so, daB der Gestaltungstrieb der künstlerischen Phantasie 
in allen Fëllen zu Akten hinstrebt, die ein Eingreifen in die sinnliche 
Wirklichkeit bedeuten? 

Zwar daB in der bildenden Kunst und in der Baukunst das ausführende 
Gestalten ein Bearbeiten sinnlichen Materials ist, wird niemand in Ab- 
rede stellen. Auch hinsichtlich der Tanz-, Schauspiel- und Gartenkunst 
kann in dieser Beziehung kein Zweifel ohwalten. Aher die Dicht- und 
die Tonkunst geben zu. Bedenken AnlaB. Wenn dem Dichter wëhrend 
eines Spazierganges ein Lied entsteht und er dieses Lied weder laut 
noch leise vor sich hinsagt, es auch nicht aufschreiht, sondera es rein 
nur in seinem Phantasiehôren besitzt, so ist von einem Eingreifen in die 
sinnliche Wirklichkeit, von einem Forttien sinnlichen Materials keine 
Rede; das Lied lebt vorderhand nur in der Vorstellungs- und Wort- 
phantasie des Dichters, und doch ist es fertig. Ebenso wenn dem Musi- 
ker eine Mélodie einfâllt und er diese Mélodie weder laut oder leise 
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singl, noch auf einem Instrumente spielt, noch auch aufschreibt, so ist 
von einem Umsetzen des in der Phantasie Gehôrten in Gehôrswahrneh- 
mungsinhalte keine Spur vorhanden, und doch ist die Mélodie fertig. 
Diesem Einwand gegenüber ist auf zweierlei hinzuweisen. Erstlich ist 
in den angeführten Fâllen das Fertigsein doch nicht in vollem Mafie 
vorhanden. Ein Gedicht ist nur dann als Kunstwerk vollendet, wenn es 
vorgelesen oder vorgetragen und so zu Gehôr gebracht wird. Goethes 
Erlkônig ist das Kunstwerk, das er ist, erst in seiner gesprochenen Ge- 
stalt. So hat denn naturgemâfi der Dichter auch selbst das Bedürfnis, 
sich sein Gedicht vorzusagen oder vorzulesen. Ebenso ist eine Mélodie 
und ûberhaupt ein Tonstück erst dann als Kunstwerk zu Ende gediehen, 
wenn sie in die Hôrbarkeit hinausgetragen sind. Die Tonschôpfer sind 
daher auch selbst bestrebt, sich ihre Tongebilde, wenn auch in ver- 
einfachter Form — eine Symphonie etwa durch Spielen auf dem Kla- 
vier • — zu Gehôr zu bringen. Von dem Aufzeichnen des Gedichtes und 
von dem Festlegen von Tongebilden in Notenschrift rede ich hier noch 
nicht. Das Festlegen in Wort- und Notenschrift hat nur die Bedeutung 
einer môglichst genauen Zeichengebung für die sinnliche Ausführung. 
Immerhin gibt es genug Fâlle (man denke nur etwa an die Roman- 
dichter), wo der Dichter nur in schwaehem Grade oder auch gar nicht 
das Bedürfnis hat, sich seine Erzeugnisse vorzulesen. Wie diese Fâlle 
zu beurteilen sind, zeigt der zweite Gesichtspunkt. 

Zweitens nâmlich ist zu beachten, dal5 der künstlerische Gestaltungs- 
trieb an sich selbst zugleich Mitteilungstrieb ist. Die Zergliede- 
rung der gestaltenden Seite der kûnstlerischen Phantasie lâBt uns sofori 
auf diesen'Trieb stoBen. Der Künstler schafft nicht nur für sich, son- 
dern er will auch für Andere schaffen. Er will, daB seine Phanlasie- 
schôpfungen auch von Anderen betrachtet, genossen, anerkannt werden. 
Er will, daB sein Wert für Mit- und Nachwelt vorhanden sei. Ein 
Dichter kann wohl, wie Grillparzer es mit seinen letzten Dramen getan 
hat, die eine oder andere Arbeit in seinem Pulte begraben und so der 
Mitwelt unzugânglich machen; dabei denkt er aber doch an ein môg- 
liches Bekanntwerden dieser der Mitwelt entzogenen Werke bei der 
Nachwelt. Ein Künstler, der ausschlieBlich nur für seinen eigenen Ge- 
nuB schüfe, derart, dafi er aufs strengste dafür sorgte, daB seine Schô- 
pfung niemals den Augen und Ohren Anderer zugânglich würde, wâre 
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eiiie krankhaftè Erscheinung. So kônnte etwa unbesiegbare âuBerste 
Schüchternheit oder abgründliche Menschenverachtung oder ein ego~ 
istisch-feinschmeckerischer Kitzel einen Dichter zu solchem kûnst- 
lerischen Sichinsichselbsteinspinnen bestimmen. Selbstverstândlich ge- 
hôrt der Fall, wo ein Künstler ein Werk darum, weil er es für unreif 
hait, der Offentlichkeit entzieht, nicht hierher. 

Wenn der künstlerische Gestaltungstrieb als eo ipso nach Mitteilung 
strebend angesehen wird, so soll damit nicht etwa jedwedem Künstler 
der Drang, seine subjektive Tnnerlichkeit dem Publikum zu 
ôffneii, zugeschrieben werden. Einen solchen subjektiven Mit- 
teilungsdrang k a n n wohl der Künstler haben, aber notwendig ist dies 
keineswegs. Ein Künstler, der im objektiven Stil schafft (es wird auf 
die Stilunterschiede im zehnten Kapitel genau eingegangen werden), 
denkt beim Schaffen überhaupt nicht an Geltendmachung seines eigenen 
Ich. Aber es ist auch nicht gemeint, dafi die Mitteilung aus Menschen- 
freundlichkeit, Liebesüberschwang und dergleichen hervorgehe. Auch 
dies kann der Fall sein, aber notwendig ist ein solcher Beweggrund 
keineswegs, Gemeint ist nur, dafi der Künstler das Gefühl hat, mit 
seiner Schôpfung einen W e r t zu schaffen, der zur Anerkennung 
bestimmt ist, einen Wert, der daher auch für Andere da ist. Wenn 
der Künstler ans Schaffen geht oder im Schaffen steht: immer hat er 
das selbstverstândliche Gefühl, daB er mit seiner Phantasieschôpfung 
einer grôBeren oder kleineren Gemeinde etwas geben môchte. Er môchte 
in seinem Kunstwerk einen über seine Individualitàt hinausgehenden 
Wert anerkannt sehen. Er richtet daher selbstverstândlich sein Gestalten 
so ein, dafi es sinnlich-wahrnehmbare Gegenwart annimmt. So wahr 
der Künstler einen überindividuellen Wert zu gestalten sich bewuBt ist, 
so wahr ist es auch, daB er seine Schôpfung als eine auch für Andere 
vorhandene ins Leben zu rufen das Bedürfnis hat. 

In den meisten Künsten macht sich dies von selbst so. Das Darstel- 
lungsmittel ist ein verharrender sinnlicher Stoff, der, einmal gestaltet, 
seine Gestalt für Jahrhunderte, vielleicht für Jahrtausende behâlt. An- 
ders in der Dicht- und Tonkunst. Hier gehôrt das sinnliche Material 
dem Tonreich an, ist also flüchtiger Art. Das gesprochene Gedicht, die 
gesungene Mélodie ist im Nu vorüber und ist so künftigen GenieBern 
entzbgen. Daher gilt es, dieses Vorüberschweben und Entschwinden 
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durch ein wirksames Mittel zu verhindern. Dies geschah ehedem durch 
die mûndliche Wiederholung und Fortpflanzung der Dichtungen und 
Gesânge; jetzt geschieht es vollkommener und zuverlâssiger durch die 
Schrift in Buchstaben und Noten. So kommt es, dafi unter den Kultur- 
bedingungen, wie sie seit Jahrtausenden bestehen, der Gestaltungstrieb 
des Dichters und Tonschôpfers zugleich den Trieb in sich schliefit, die 
Phantasiegebilde durch die Schrift festzulegen und sie auf diesem Wege 
fûr Mit- und Nachwelt als dauernde Kunstwerke bestehen zu lassen. Ich 
will mit Eduard von Hartmann diese Fâhigkeit als Fixierung des 
Kunstwerkes bezeichnen.i Das Bedürfnis zu fixieren gehôrt also bei 
Dichtern und Tonsetzern zum Gestaltungstrieb der Phantasie. 

Tôricht wâre es ja freilich nun, in der Tâtigkeit des Fixierens geradezu 
einen Akt kûnstlerischer Gestaltung zu sehen. Was ich sagen will, ist 
nur dies: das Niederschreiben ist keineswegs etwas kïïnstlerisch Belang- 
loses, das zu dem künstlerischen Schaffen in keiner Beziehung stünde; 
vielmehr gehôrt das Nfederschreiben, wenn es auch an sich selbst kein 
kûnstlerisches Gestalten ist, doch zum künstlerischen Gestalten als eine 
wesentliche Teilfunktion. Denn es ist derjenige Akt, durch den das dich- 
terische oder tonschôpferische Erzeugnis für Mit- und Nachwelt sinn- 
lich-gegenwârtig erhalten wird und so allererst den Charakter eines 
Wertes, der anerkannt sein will, bekommt. Auch ist zu bedenken, daB 
durch das Niederschreiben in unzâhligen Fâllen die Phantasietatigkeit 
des Dichters und Tonschôpfers an Bestimmtheit, Deutlichkeit, Gliede- 
rung, Zusammenhang gewinnt, ja oft durch das Niederschreiben über- 
haupt erst aus dem Zustande keimartigen Dunkels heraustritt. 

So hat also, wenn ich zusammenfasse, die dichterische und musika- 
lische Phantasietatigkeit in doppelter Hinsicht die Tendenz in sich, in 
Akte der sinnlichen Vergegenwârtigung überzugehen: erstlich in- 
sofern, als das Streben besteht, im eigentlichen Sinnfe auszuführen, 
das heiBt: die in der Phantasie geformten Wort- und Tongebilde in 
hôrbare Wirklichkeit überzuführen, und zweitens insofern, als das Be- 
dûrfnis erwâchst zu fixieren, das heiBt: den dauerlosen, flüchtigenWort- 
und Tongebilden durch sichtbare Schriftzeichen Dauer zu verbürgen.2 

^ Eduard von Hartmann, Philosophie des Schônen, S. 549 ff. ^ Tanz, Pantomime, Schau- 
spielkunst ist hier keine Bücksicht genommen. Hier fehlt entweder die Fixierung, oder sie 
wird durch Beschreibung vermittelt (vgl. Hartmann, S. 55o f.). 
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Schon jetzt sieht man: in den verschiedenen Künsten nimmt die Aus- 
fûhrung eine sehr verschiedene Stellung ein. In manchen Künsten (man 
denke etwa an die Mal^rei) gewinnt das Ausführen eine hervorragend 
selbstândige Bedeutung. Das Entscheidende des künstlerischen Schaf- 
fens liegt in der Malerei und den verwandten Künsten hâufig geradezu 
in seinem Schlufigliede, in dem âuBeren Gestalten. Anders in der Dicht- 
kunst: hier ist das rein phantasiemâBige Gestalten von überragender 
Wichtigkeit. Mit der phantasiemâfiigen Gestaltung ist die dichterische 
Schôpfung in der Hauptsache abgeschlossen. Das Vortragen oder Vor- 
lesen ist fast nur ein Auslâufer der eigentlichen künstlerischen Leislung. 
In den bildenden Künsten dagegen kommt das phantasiemâBige Ge- 
stalten oft zu einer verhaltnismâBig nur geringen selbstândigen Ent- 
wicklung. Die Tonkunst nimmt eine gewisse mittlere Stellung ein. 

18. Durch die letzten Erôrterungen drângt sich von selbst die Frage 
auf, in welchem Sinne und inwieweit die künstlerische Phantasie als ein 
Streben aufzufassen ist. Ich habe hâufig Ausdrücke wie Gestaltungs- 
trieb, Gestaltungsdrang, Gestaltungsstreben gebraucht. Jetzt gilt es, das 
Verhâltnis der künstlerischen Phantasie zur Funktion des Strebens ge- 
nau ins Auge zu fassen. Ein für allemal sei hervorgehoben, daB ich in 
der Funktion des Strebens, das ist: in dem unmittelbaren Erleben des 
Auf-Verwirklichung-Gerichtetseins, eine in der Wesensgesetzlichkeit des 
BewuBtseins ursprünglich gegründete Funktion erblicke. 

Ich sehe zunâchst von dem Ausgehen auf âuBere Gestaltung, von dem 
Ausführungstriebe ab und lenke den Blick ausschlieBlich auf das sich 
innerhalb des Vorstellungsbereiches hal tende Umformen, auf das ledig- 
lich phantasiemâBige Gestalten. 

Es ist klar: wo dem Künstler die umgeformten Vorstellungen wie eine 
Eingebung kommen, wo der Künstler Phantasiebilder wie im Traume 
beschert erhâlt, dort kann von einem Streben, das mit diesen um- 
geformten Vorstellungen verbunden wëre, keine Rede sein. Anders dort, 
wo das Umformen der Vorstellungen von Absicht gelenkt wird. Die 
nâchste Frage lautet daher: wie verhâlt sich das absichtliche Umformen 
der Vorstellungen zur Funktion des Strebens? 

Da ist nun vor allem festzuhalten, daB, wo auch immer eine Absicht 
vorliegt, niemals die Absicht als solche schon ein wirkliches 
Strehen in sich schlieBt. „Ich habe eine Absicht** — das heiBt: ich 
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stelle einen Inhalt als Ziel meines Strebens vor und habe dabei zugleich 
die GewilJheit, dafi ich mein Streben auf dieses Ziel hin richten werde. 
Nicht also selbst ein Streben ist die Absicht, sondern erstlich Vorstellung 
eines Strebenszieles und zweitens die Gewifiheit, dafi ein entsprechendes 
Streben eintreten werde. Dieses Zweite kann auch als Voraussehen meines 
eigenen Strebens bezeichnet werden. 

Um ein Wesentliches weiter geht Vorsatz und EntschluB. Wenn ich 
einen Vorsatz oder Entschlufi (ich sehe von dem Unterschiede zwischen 
Vorsatz und Entschlufi hier ab)^ fasse, so gebe ich mir innerlich einen 
Ruck. Deutlicher gesprochen: im Entschlufi entscheide ich mich für 
die Verwirklichung eines Zieles, ich befehle mir selbst diese Verwirk- 
lichung. Der Entschlufi ist ein Akt der Selbsttâtigkeit, der Selbst- 
bestimmung, der Selbstaufraffung, des Selbstbefehls, wodurch die Ver- 
wirklichung eines Zieles als durch meine Tâtigkeit unter bestimmten 
Bedingungen unweigerlich erfolgen-werdend gesetzt wird. In diesem 
Akte der Selbstaufraffung, der in jedem Entschlufi den Kernpunkt bil- 
det, haben wir den eigentlichen Willensakt zu erblicken. 

Der Unterschied zwischen Absicht und Entschlufi liegt jetzt klar vor 
Augen. In der Absicht wird das Strebensziel nur vorgestellt, hier wird 
es „gewollt‘‘. In beiden Erlebnissen — der Absicht wie dem Entschlufi — 
ist eine sich auf die künftige Verwirklichung des Strebenszieles be- 
ziehende Gewifiheit vorhanden. In der Absicht aber knüpft sich diese 
Gewifiheit an die blofie Vorstellung des Strebenszieles, in dem Ent- 
schlufi dagegen an das auf das Strebensziel gerichtete Selbstkommando, 
das ist: an den Willensakt. Damit hângt es zusammen, dafi wir im Ent- 
schlufi des unweigerlichen Eintretens des Ausführungsaktes gewifi sind, 
in der Absicht hingegen die Môglichkeit des Sichandersbesinnens offen 
gehalten wird. Der Sprachgebrauch freilich verwischt diese Grenze. Allein 
uns kommt es nicht auf die Feststellurig des Sprachgebrâuchlichen an, 
sondern auf die Verwendung der von der Sprache dargebotenen Aus- 
drûcke zur Bezeichnung sachlich vorhandener wichtiger Unterschiede. 
Blickt man iiuf das phantasiemâfiige Umformen der Vorstellungen, so 
liegt hier in der Regel nichts von Entschlufi oder Vorsatz vor, sondern 
es bleibt befc der blofien Absicht. Wenn der kunstgewerbliche Zeichner 


^ Ich darf diesen Unterschied hier vernachlâssigen, weil es in unserem Zusammenhange nicht 
auf ihn ankommt. 
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in seiner Phantasie spielt, um éinen für den Inhalt einer Ërzâhlung 
passenden Buchsctmuck zu gewinnen; wenn der Bildhauer einer ihm 
vorschwebenden Idealgestalt deutlichere Züge geben will; wenn der 
Novellist die Liebesentwicklung, die ihm eingef allen ist, mit interessanten 
Einzelzügen ausstatten will, so ist darin zwar unzweifelhaft das Vor- 
handensein einer Absicht gegeben, àllein von Vorsatz oder EntschluB 
braucht darin nichts vorzukommen. Es gibt allerdings Fâlle, wo sich 
die Absicht zum Entschlusse verschârft. Wenn beispielsweise der Künstler 
schwere innere Kâmpfe angesichts der Frage zu bestehen batte, ob er 
seinen Plan so oder anders gestalten solle, dann kann sich die Absicht 
zum Entschlusse steigern. Aber das sind Sonderfâlle, die für die all- 
gemeine Psychologie der künstlerischen Phantasie nicht in Betracht 
kommen kônnen. Allgemeingültig für das phantasiemâbige Tlmformen 
der Vorstellungen ist nur das Vorhandensein der Absicht. 

Worauf ich hinaus will, ist dies, dafi die mit dem phantasiemâUigen 
Umformen der Vorstellungen verbundene Absicht als solche noch nicht 
die Funktion des Strebens in sich schliefit. In der Absicht, von welcher 
der Künstler in seinen Phantasiegestaltungen bestimmt wird, liegt nur die 
Vorstellung eines Strebenszieles und die GewiBheit, dafi er nach 
Yerwirklichung dieses Zieles, das ist: nach der entsprechenden Um- 
formung der Vorstellungen, streben werde. 

Indem wir diese Einsicht gewonnen haben, liegt hierin schon das Wei- 
tere, dafi, so wenig die Absicht selbst schon ein Streben in sich schlieBt, 
sich mit der Absicht ein Streben als ein prinzipiell 
neues Elément verknüpft. Soweit das Umformen der Vorstel- 
lungen von Absicht gelenkt ist, geht ein Streben nach Umfor- 
mung Hand in Hand damit. Das Umformen der Vorstellungen hat, so- 
weit es absichtlich geübt wird, ein entsprechendes Streben als eine un- 
abtrennbare Seite an sich. Aber nicht in der Absicht als solcher ist 
dieses Streben zu suchen, sondern es ist abgesehen von der Ab- 
sicht eine wesentliche Seite an dem Umformungsvorgang. Ich will 
dieses Streben das phantasiemâBige Gestaltungsstreben 
nennen. Ich ehthalte mich absichtlich des Ausdrucks „Wille zur Ge- 
staltung“. Von einem Willen zur Gestaltung würde ich nur dann spre- 
chen, wenn sich die Absicht, Vorstellungen gemâB einem Ziele um- 
zuformen, zu Vorsatz oder EntschluB verschârft batte. 
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Doch kommt noch ein weiteres Gestaltungsstreben dazu. Es wurde vor- 
hin dargelegt, daB das phantasiemâBige Gestalten von dem Bedûrfnis 
begleitet ist, die Phantasiegebilde in sinnliche Wirklichkeit über- 
zuführen. Die Phantasie, so sahen wir, strebt über sich hinaus. Der 
Kûnstler will sein sinnliches DarstellungSrtiaterial gemâB seinen Phan- 
tasiegebilden bearbeiten. So knûpft sich an das Streben nach phantasie- 
mâBiger Gestaltung ein Streben nach wirklicher Gestal- 
tung.nachAusführung. 

Wie sich an das phantasiemâBige Gestaltungsstreben die entsprechen- 
den Vorstellungsumformungen, mit anderen Worten: die Phantasie- 
gestaltungen oder die Phantasieakte anschlieBen, so führt das 
wirkliche oder sinnliche Gestaltungsstreben zu den sinnlichen Gestal- 
tungsakten, zu den Akten der Bearbeitung des sinnlichen Materials, zu 
den technischen Akten. 

Es ist klar: hiermit tritt ein in vielfacher Hinsicht Neues in den künst- 
lerischen Schaffensvorgang ein. In jedem Falle handelt es sich dabei 
um zweckmâBige Gliederbewegungen, môgen nun vor allem die Hânde 
oder die Stimmwerkzeuge oder (wie bei der Schauspielkunst und beim 
Tanz) der ganze Leib in Anspruch genommen sein. Die zweckmâBige 
Ausfûhrung der Bewegungen aber ist nur unter Erfüllung einer groBen 
Zabi psychologischer Voraussetzungen môglich. Jedes sinnliche Material 
stellt an unser Kônnen eigentümliche Anforderungen, hat seine eigen- 
tümliche Technik. Und jede Technik schlieBt eine Fülle verschieden- 
artiger seelischer Leistungen ein. Soll der Farbenauftrag rechter Art 
sein, soll die menschliche Gesangsstimme die Hôhe künstlerischen Kôn- 
nens erreichen, so muB viel gelernt und geübt sein. Vor allem kommt 
es dabei auf Verdichtungen, Abkürzungen, Mechanisierungen des Ge- 
lernten an. Ich habe nun nicht die Absicht, hier die Psychologie des 
technischen Gestaltens zu geben. Hier kommt es mir nur darauf an hervor- 
zuheben, daB in den technischen Gestaltungsakten auch zahlreiche eigent- 
liche Willensakte enthalten sind. Das Phantasiegestalten gibt im Durch- 
schnitt nicht zu so hâufigenVorsâtzenAnlaB wie das technische Gestalten. 
Ich sehe dabei von der Arbeit des Lernens gânzlich ab. Auch beim reif en 
Kûnstler gibt die Aufgabe, etwa ein Olgemâlde in einer bestimmten Tech- 
nik auszufûhren oder eine Kupferplatte zu bearbeiten, zu zahlreichen 
eigentlichen Willensakten AnstoB. „Ich will es so versuchen”, „ich darf 
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nicht erlahmen, sondern mul^ ausharren^, ,,ich will abbrechen und einen 
anderen Weg einschlagen'* : das sind Zurufe, die der Künstler, der sein 
Material bearbeitet, unzâhlige Male an seinen Willen stellt. 

Es ist lehrreich, hier einen vergleichenden Blick auf die aufierâsthe- 
tische Entfaltung der Funktion des Strebens zu werfen. Ihre auBer- 
asthetische Entfaltung findet die Funktioti des Strebens im Dienste der 
Lebensinteressen, der stofflichen Neigungen und Affekte, und im 
Dienste des Sittlichen. Damit ist das eigentliche Gebiet für die Ent- 
faltung des Strebens zu den verschiedenen Formen und Stufen des 
W O 1 1 e n s gewonnen. Hier vor allem kommt das Willensleben in seinen 
Kâmpfen, Gebrochenheiten und Triumphen zur Entwicklung. Was sich 
hier gebârdet und bewegt, ist eben die zu einer Lebenswirklichkeit- 
schaffenden Macht zugeschârfte Strebensfunktion. So ist also die auBer- 
âsthetische Entwicklung der Strebensfuhktion, d. i. der Wille, von ihrer 
asthetischen Entfaltung, d. i. von dem Gestaltungsstreben zu 
unterscheiden. Im ersten Bande (S. 5o7ff.) habe ich mich bemüht zu 
zeigen, wie trotz der verhâltnismâBigen Willerilosigkeit das âsthetische 
Betrachten und GenieBen doch auch der Funktion des Strebens Raum 
zur Betâtigung gibt, und ich habe versucht, diese Betâtigung des Stre- 
bens im asthetischen GenieBen genau abzugrenzen.^ Und im gegenwâr- 
tigen Zusammenhange zeigte es sich, inwieweit an der Phantasietâtigkeit 
des Künstlers die Funktion des Strebens beteiligt ist. Selbstverstândlich 
ist damit nicht verboten, daB der Wille auch in das âsthetische Gebiet 
hinübergreife. Dies geschieht beispielsweise, wenn der Künstler für sein 
Schaffen Vorsâtze und Entschlüsse faBt. Charakteristisch aber für das 
âsthetische Gebiet ist nicht die Entfaltung der Strebensfunktion zum 
Wollen, sondern zum Gestaltungsstreben. 

So ist also das âsthetische Gestaltungsstreben eine eigenartige, 
dem Wollen nebengeordnete Entwicklung der Stre- 
bensfunktion. Hier liegt kein Streben zum Durchsetzen von Lebens- 
interessen vor, kein Streben also, das Wollust, Macht, Ehre und der- 
gleichen zum Ziele hâtte; ebensowenig ein Streben sittlicher Art; son- 
dern lediglich ein Streben, das formen will und den Betrachter für das 

^ Ich habe dort im ersten Bande demgemâB überwiegend dieAusdrücke „Streben“ und „Strebung“ 
gebraucht. Doch habe ich auch die Bezeichnungen „Wille‘* und ,,w illensma6ig“ hier und da ein- 
flioBen lassen. Es wâre besser gewesen, sich zur Kennzeichnung des im âsthetischen Betrachten ent- 
haltenenStrebungselementesderAu8drücke„Willle“und„willenmaBig“ überliaupt nicht zu bedienen. 
V., S.Â.iii,? 
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Geformte als Geformtes interessieren môchte. Und da der praktische 
Wille immer letzten Endes dazu da ist, dalî er sîttlich werde, so kann 
dem âsthetischen Gestaltungsstreben einfach das sittliche Wollen ent- 
gegengesetzt werden. DaB es sich hier um zwei grundverschiedene 
Richtungen des Strebens handelt, zeigt sich auch darin, daB auf den 
vollziehenden Akt des Gestaltungsstrebens die Ausdrücke „Handlung“ 
und „Tat“ unanwendbar sind. Was Handlung und Tat ist, trâgt den 
Gharakter des VerantwortungsbewuBten an sich und stellt sich damit 
unter moralischen Gesichtspunkt. ,Das Kunstwerk dagegen will un- 
mittelbar nur betrachtet und genossen werden. Man darf daher den 
letzten Vollziehungsakt, in den das Gestaltungsstreben mündet, nicht 
als Handlung oder Tat bezeichnen. So steht also der künstlerische 
Ausfûhrungsakt als letzter Auslâufer des Gestaltungsstrebens der 
Tat oder Handlung als letztem Auslâufer des sittlichen Wollens gegen- 
ûber. Wenn man ein Kunstwerk als eine „Tat“ bezeichnet, so meint 
man immer, daB sich in der Tatsache, daB der Künstler dieses Kunst- 
werk geschaffen und der Offentlichkeit übergeben hat, besondere sitt- 
liche Eigenschaften, etwa heldenhafte Vaterlandsliebe, unerschrockene 
Tapferkeit, kûhnwagender Freimut, aussprechen. 

19. So hat sich uns jetzt die künstlerische Phantasie, wenn ich Ailes 
zusammennehme, als anschauliches, mit Freiheitsgefûhl ausgeûbtes, 
von Gestaltungsstreben begleitetes Umformen von Vorstellungen er- 
geben. Doch ist damit imrner noch nicht Ailes gesagt; ja in gewissem 
Sinne darf man behaupten, daB noch die Hauptsache fehlt. Ich meine: 
die Beziehung dieser Tâtigkeit auf die âsthetischen Normen ist 
noch nicht ausdrücklich ausgesprochen. Ich durfte aber den Hinweis 
hierauf bis an das Ende dieser Betrachtung verschieben, weil ja die 
ganze Analyse stillschweigend und selbstverstândlich unter der Voraus- 
setzung steht, daB die im ersten Band gewonnenen allgemeinen âsthe- 
tischen Normen, wie sie für das âsthetische Betrachten gelten, so natür- 
lich auch für das Erzeugen der Kunstwerke Gültigkeit haben. Wenn 
der Betrachter den âsthetischen Wert des Kunstwerkes von der Erfül- 
lung der âsthetischen Normen abhângig macht, so hat dies nur unter 
der Voraussetzung einen Sinn, daB das Kunstwerk gemâB den âsthe- 
tischen Normen erwachsen ist, daB also das künstlerische Schaffen sich 
nach den âsthetischen Normen richtet. 
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So ist also jetzt ausdrücklich hinzuzufügen, dafi das Gestaltungsstreben, 
wenn es künstlerisches Gestaltungsstreben sein will, von dem Be- 
dürfnis, den allgemeinen âsthetischen^ Normen gerecht zu werden, ge- 
leitet sein muB. Der erste Band bat gezeigt, wie die âsthetischen Nor- 
men, weit entfernt, der menschlichen Nâtur aufgepfropft zu werden, 
aus der seelischen Verfassung des Kulturmenschen hervorwachsen. 
Ailes dort Dargelegte gilt daher auch, und erst recht, für denKûnstler. 
Dem Künstler fliefien die âsthetischen Normen von selbst als MaBstâbe 
in sein Schaffen ein. Sein Schaffen trâgt die âsthetischen Normen als 
natürlich sich ergebende Mafistâbe in sich. Sein Schaffen bewegt sich 
aus ureigenem Trieb in den Bahnen der âsthetischen Normen. 

Damit ist nun aber keineswegs gesagt, dafi die Normen dem Künstler 
in allen Fâllen unbewuBt bleiben, ihm wie im Traume geschenkt 
werden. Vielmehr ist es eine nicht leicht zu beantwortende Frage, in- 
wieweit die âsthetischen Normen dem Künstler zu BewuBtsein kom- 
men, vielleicht sogar durch Nachsinnen von ihm gewonnen werden, und 
inwieweit sie ihm unbewuBt bleiben oder ihm nur in der Form un- 
gefâhren, dunklen Fühlens gegenwârtig sind. Dieser Frage nach dem 
Verhâltnis der âsthetischen Normen zum BewuBtsein 
des Kü n s 1 1 e r s wird in dem siebenten Kapitel nâher zu treten sein. 
Wenn in den âsthetischen Normen das Ziel liegt, nach dem sich die 
umformende Tâtigkeit der Phantasie richtet, so ist damit noch nicht ge- 
sagt, worin psychologisch die Antriebe und gesetzmâBigen Be- 
ziehungen bestehen, nach denen die Umformung der Vorstellungen und 
das Aneinanderreihen der umgeformten Vorstellungen erfolgt. Hiermit 
ist eine noch gânzlich dunkle Stelle in dem Bilde bezeichnet, das wir 
bis jetzt von der Phantasie gewonnen haben. Ein gutes Teil dessen, was 
noch über das künstlerische Schaffen auseinanderzusetzen ist, wird in 
dem nâheren Eingehen auf das Umformen und Verknüpfen der Vor- 
stellungen bestehen. Wo dies geschehen wird, dort wird sich recht 
eigentlich die Werkstâtte der Phantasie auftun. 

In gewissem Sinn kônnte man geradezu sagen: die gesamte Unter- 
suchung des künstlerischen Schaffens, auch ailes also, was noch zu 
folgen hat, sei eine Untersuchung der Phantasie. Denn aile Seiten, die 
das künstlerische Schaffen an sich hat, vollziehen sich in und mit 
dem Umformen der Vorstellungen. Auch ailes, was an Stimmungen, 
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Gefühlen, Strebungen, Gedanken im künstleriscben Schaffen vorkommt, 
erfolgt in engster Verbindung mit diesem Umformen. So kônnte 
man sagen : Phantasie sei das Übergreifende. Das künstlerische Schaffen 
sei im Grande nichts als Phantasietâtigkeit. So sagt Friedrich Vischer: 
„Das Schône entsteht nur durch Phantasie, sonst durch gar nichts; 
Phantasie ist das spezifische Organ des Schônen“.^ Allein es ist besser, 
von Phantasie dort, wo genau zu sprechen ist, nicht in diesem über- 
greifenden Sinne zu reden, sondern das Wort „Phantasie“ nur auf die 
bezeichneten Seiten am künstlerischen Schaffen zu beziehen. 

VI 

DIE PHANTASIE IM AUSSERASTHETISCII EN SCI! AFFE N 

20. Es wird gut sein, den soeben entwickelten Phantasiebegriff dadurch 
zu verdeutlichen, dafi auf die Frage eingegangen wird, ob und inwie- 
weit und in welchem Sinne auf anderen Gebieten auBerhalb der Kunst 
Phantasie vorkomme. Darf man von den aufierâsthetischen Schaffens- 
weisen behaupten, dafi sie auf Phantasie beruhen oder doch Phantasie an 
ihnen beteiligt sei? Ich betrachte zuerst das wissenschaftliche Schaffen. 
Nach allen bisherigen Erôrterungen über die Phantasie gibt es keine 
wissenschaftliche Phantasie in dem Sinne, dalJ das wissenschaftliche 
Arbeilen als solches geradezu Phantasietâtigkeit wâre. Dafi das wissen- 
schaftliche Forschen in künstlerischer Phantasietâtigkeit bestehe, 
wird kaum behauptet werden. Aber auch aïs Phantasietâtigkeit i m 
weitesten Sinne lâfit sich das wissenschaftliche Forschen nicht an- 
sehen. Das wissenschaftliche Schaffen ist, je mehr es sich seinem Ziele 
nâhert, desto mehr auf Abstreifen aller Anschaulichkeit gerichtet. Schon 
aus diesem Grunde kann das wissenschaftliche Arbeiten nicht als Phan- 
tasietâtigkeit gelten. Dazu kommt dann noch, dafi ihm auch das Will- 
kürgefühl der künstlerischen Phantasie gânzlich fremd ist. Und auch 
von einem Streben nach sinnlicher Ausführung, nach Verwirklichung 
in einem sinnlichen Material zu reden, hat beim wissenschaftlichen For- 
men der Vorstellungen keinen Sinn. So ist also das wissenschaftliche 
Arbeiten sowohl der Phantasie im weitesten Sinne, wie auch im beson- 
deren der künstlerischen Phantasie entgegengesetzt. 

Dennoch hat es einen gewissen guten Sinn, wenn, wie dies so oft ge- 
^ ViscHE», Âsthetik S âgS. 
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schieht, wissenschaftliches Forschen und Phantasie in enge Beziehung 
gesetzt werden. Sagt doch selbst der kühldenkende Herbart: „Zum 
Selbstdenken in den Wissenschaften gehôrt ebensoviel Phantasie als zu 
poetischen Erzeugnissen ; und es ist sehr zweifelhaft, ob Newton oder 
Shakespeare mehr Phantasie besessen habe/'^ Einmal nâmlich ist für 
manche Arten des wissenschaftlichen Arbeitens Phantasie im weitesten 
Sinne als eine Hilfskraft vonnôten. Der Geschichtsforscher bei- 
spielsweise wird die geschichtiichen Tatsachen, von denen er auf Grand 
der Urkunden und der aus ihnen gezogenen Folgerungen berichtet, um 
so besser darzustellen vermôgen, je mehr er sich die Persônlichkeiten 
und Begebenheiten anschaulich vorzustellen vermag. Ebenso ist der 
Kunsthistoriker auf Phantasie angewiesen : die Kunstwerke, die er 
gesehen hat, stehen ihm nicht immer in Abbildern zur Verfügung, und 
auch die Abbilder mûssen, etwa weil sie die Farben nicht wiedergeben, 
oder weil sie das Kôrperliche nur flàchenhaft zeigen, oder weil sie das 
Urbild in verkleinertem Mafistabe darstellen, durch anschauliche Phan- 
tasie ergânzt werden. Auch der Mathematiker bedarf, wenn er sich 
râumliche Verhâltnisse in seinem inneren Anschauungsraum vorstellen 
will, je verwickelter diese sind, und je weniger er versinnlichendes 
Zeichnen zu Hilfe nimmt, um so mehr der Phantasie. In diesen und 
îihnlichen Fâllen wird die Phantasie im weitesten Sinne von dem wissen- 
schaftlichen Forscher als Hilfsmittel herangezogen. Das wissen- 
schaftliche Forschen aber ist darum nicht selbst etwa im wesentlichen zu 
einer Phantasiebetâtigung geworden. 

Sodann aber hat das wissenschaftliche Forschen in vielen Fâllen 
Âhnlichkeit mit Phantasiebetâtigung ; und diese Âhnlichkeit 
kann leicht dazu verführen, das wissenschaftliche Tun selbst als im 
wesentlichen auf Phantasie beruhend anzusehen. Wir werden weiterhin 
sehen: zur künstlerischen Phantasie gehôren auch Einfâlle, Eingebungen; 
diese kommen ungerufen, plôtzlich, wie ein Gnadengeschenk aus den 
Tiefen des UnbewuBten. Durch solche Einfâlle und Eingebungen^ 
zeichnet sich auch das wissenschaftliche Forschen aus. Die umwâl- 
zenden Gedanken, die bahnbrechenden Gesichtspunkte sind — min- 
destens sehr hâufig — nicht Ergcbnis aus Folgerungen, aus schritt- 
weise vor sich gehenden Verknüpfungen, sondern sie bieten sich plôtz- 
* Heubart, Lchrbuch zur Psychologie S 92. 
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lich, oft mit überwâltigender Plôtzlichkeit dem Forschergeiste dar. 
Diese Âhnlichkeit besteht unleugbar. Allein sie rechtfertigt nicht, die 
Eingebungen des Forschers als aus Phantasie stammend anzusehen.i 
Denn die Eingebungen des Künstlers besteben in anschaulichen Ge- 
stalten, die des Forschers in begrifflichen Verknüpfungen; jene bieten 
sich dar, damit sie der Künstler ins Individuelle ausgestalte, diese da- 
gegen, damit sie der Forscher strenger logischer Bearbeitung unter- 
werfe. Grundverschiedene seelische Funktionen sind sonach hier und dort 
tâtig. Der trotzdem bestehenden Âhnlichkeit wird man dadurch gerecht, 
da6 man in beiden Fâllen von Intuition spricht. In den künstleri- 
schen Eingebungen liegt, so kann man sagen, intuitive Phantasie, in den 
Eingebungen des wissenschaftlicben Forschers intuitives Denken vor. 
Man mag auch zur Kennzeichnung der wissenschaftlicben Eingebungen 
von phantasieartigem Denken sprechen. In dem Ausdruck ,,phan- 
tasieartig“ würde liegen, daU hier nicht geradezu Phantasie tâtig ist, 
sondern nur Âhnlichkeit mit Phantasie stattfindet. 

In grôBerer Nâhe zur Phantasie steht die Erfindertâtigkeit. Der Er- 
finder hat nicht begriffliche Verknüpfungen zum letzten Ziele, sondern 
seine Bemühungen sind, wenn freilich auch nicht auf die Hervor- 
bringung eines bestimmten individuellen Dinges, so doch auf die Er- 
zeugung eines anschaulichen Typus gerichtet. Nicht ein bestimm- 
tes individuelles Luftschiff will der Erfinder erbauen, sondern er ent- 
wirft eine bestimmte Form, einen bestimmten Typus eines Luftschiffes. 
Aber der Typus kann nur in individuell-bestimmter Anschaulichkeit be- 
stehen: stets muB ein individuelles Einzelding (und sei dies auch nur 
ein Modell oder eine Zeichnung) der stellvertretende Trëger des Typus 
sein. Die Erfindertâtigkeit ist sonach auf anschauliches Umfor- 
men von Vorstellungen gerichtet ; sie f afit also Phantasietâtigkeit 
im weitesten Sinne als eine wesentliche Seite in sich. Dagegen unter- 
scheidet sie sich von der künstlerischen Phantasie aufs bestimmteste. 
Die Erfindertâtigkeit steht, sie mag sich noch so sehr in dem Hin und 

1 Wie beispielsweise Ribot (in dem S. ion zitîerten Bûche S. i63 ff.) und Lucka (a. a. O. 
S. io5 ff.) tun. Wenn jeinand sagt; er wolle ailes Schôpferische im menschlichen Geiste als 
Phantasie bezeichnen, so ist damit zunâchst nur ein — freilich recht unzweckmâBiger — 
gemeinsamer Name fur ailes Schôpferische eingefûhrt. Allein dahinter verbirgt sich ein 
schwerer sachlicher Mangel: die Verwischung der Unterschiede im schôpferischen Verhalten 
und im besonderen eine verschwommene, die Verwickeltheit der Beziehungen vcrkennende 
Anâhnlichung des schôpferischen Denkens an das künstlerische Verhalten. 
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Her des Probierens bewegen, sie mag noch so sehr vorauseilen und 
vorwegnehmen, unter der zwingenden Herrschaft exakter Dégriffé, un- 
ausweichlicher Notwendigkeit, unter der Zucht der Logik des Ver- 
knüpfens. Es findet hier sonach das vôllige Gegenteil des Freiheits- 
gefühls statt, das die Phantasietâtigkeit des-Künstlers charakterisiert. Ja, 
ich gehe weiter und môchte die Erfindertâtigkeit auch nicht als einen 
besonderen Zweig der schôpferischen Phantasie, w^lcher der künst- 
lerisch-schôpferischen Phantasie nebengeordnet wâre, betrachtet 
sehen. Die Vorstellungsverknüpfungen des Erfinders stehen viel zu sehr 
unter der Herrschaft des Denkens, sind viel zu sehr rationalistischen 
Charakters, als daB ich es für zweckmàBig halten kônnte, innerhalb der 
schôpferischen Phantasie, die Erfinderphantasie als einen besonderen 
Zweig abzugliedern. Es wûrde eineverwirrende VermischungvonDenken 
und Phantasie entstehen, wenn die Verknüpfungen des Erfinders als 
eine besondere Art der schôpferischen Phantasie bezeichnet wûrden. 
Auch hier macht sich freilich, wie vorhin beim wissenschaftlichen Ver- 
halten, eine gewisse Âhnlichkeit mit der kûnstlerischen Phantasie 
geltend. Es gibt Einfâlle, Eingebungen des Erfinders, und sie sind 
für das Erfinden nicht minder entscheidend wie die kûnstlerischen Ein- 
fâlle für das künstlerische Schaffen. Allein Âhnlichkeit mit Phantasie 
ist eben doch noch lange nicht Wesensgleichheit. 

Wieder anders verhâlt sich die religiôse Betâtigung zur Phantasie. Zu- 
nâchst steht fest: das religiôse Fühlen, also der Kern des religiôsen Ver- 
haltens, ist etwas vôllig Anderes als Phantasiebetâtigung. Anderseits aber 
verbindet sich mit dem religiôsen Fühlen um so mehr anschauliche 
Phantasie, je mehr das religiôse Verhalten auf mythischem und ge- 
schichtlich-vorstellendem Standpunkte steht. Nicht nur die assyrischen, 
âgyptischen, indischen, griechischen und sonstigen Mythen, sondern 
auch die Vorstellungen von Geburt und Kreuzestod Christi sind Vor- 
stellungen anschaulicher Art, gehôren also der Phantasie im weitesten 
Sinne an. Und das Gleiche gilt auch für den, der aus der Anschauung 
der Natur, der Geschichte, des Universums (man denke an den jungen 
Schleiermacher) religiôse Gefühle gewinnt. Die in solchem Falle vor- 
handene Sinneswahrnehmung muB stets durch Phantasieanschauung er- 
gânzt werden. 

Doch auch Phantasie als schôpferisches Umformen von 
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Vorstellungen ist dem religiôsen Verhalten um so mehr zuzu- 
sprechen, je mehr es mythischer Art ist. Was hinsichtlich der wissen- 
schaftlichen und erfinderischen Tâtigkeit in Abrede gestellt wurde, das 
ist hinsichtlich der religiôsen Betâtigung zuzugeben: ans der schôpfe- 
rischen Phantasie gliedert sich neben der künstlerischen Phantasie ein 
besonderer Zweig — die mythisch-schaffende Phantasie — heraus. Das 
anschauliche Uinformen der Vorstellungen in den mythenbildenden 
Religionen ist, bei aller Verwandtschaft, doch von dem künstlerischen 
Umformen der Vorstellungen verschieden. Das eigentûmliche Freiheits- 
gefühl, wodurch sich das künstlerische Umformen auszeichnet, trifft 
man hier nicht an. Doch ist ein gewisses Freiheitsgefühl auch dem 
mythologischen Schaffen eigen: es ist ein Freiheitsgefühl von eiii- 
geschrânkterer, gebundenerer Art. Dieses Freiheitsgefühl genauer zu 
charakterisieren, unterlasse ich hier. Es genügt, wenn ich ausspreche, 
dafi das phantasiemâfîige Umformen der Vorstellungen in den mythi- 
schen Religionen belierrscht ist von der Sorge des Menschen für sein 
Heil, von dem schwerlastenden Interesse des Gemütes an seiner Glück- 
seligkeit, an seiner Erlôsung. Das künstlerische Freiheitsgefühl weiB 
nichts von solcher drückenden Gebundenheit. So ist das mythische Um- 
formen der Vorstellungen doch bei aller Verwandtschaft wesentlich ver- 
schieden von dem künstlerischen. Daher erscheint es als sachlich aii- 
gemessen, neben der künstlerischen, eine mythisch-schaffende Phantasie 
anzunehmen. Es liegt in der Natur der Sache, dafi die mythisch-schaf- 
fende Phantasie sich der freien künstlerischen Phantasie annahern und in 
sie übergehen kann. Das mythische Schaffen wird dann zu einem dichte- 
rischen Fabulieren. Man denke an Hesiod, Homer oder gar an Ovid. 
Noch wird es lehrreich sein, das spekulative, überhaupt das metaphy- 
sische Philosophieren heranzuziehen. Das metaphysische Denken bat ein 
ganz besonders vielfâltiges Verhâltnis zur Phantasie. Auch hier aber 
liegt die Sache so, dafi das metaphysische Denken als solches nicht 
Phantasietâtigkeit ist; sondern dieses Denken geht nur verschiedene nahe 
Verbindungen mit der Phantasie ein. Erstlich hat das metaphysische 
Denken, und zwar besonders in seiner spekulativen Form, die starke 
Neigung, seinen Begriffen eine bildliche, symbolische Gestalt zu geben, 
sinnlichc Verhâltnisse zur Verdeutlichung der unsinnlichen Beziehungen 
zu verwenden. Ja, ich glaube, daB es nicht wenige metaphysische Ge- 
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danken gibt, die sich überhaupt nur bildlich denken lassen. Für diese 
Verbindung von spekulativem Denken und anschaulicher Phantasie ist 
Hegel ein besonders intéressantes Beispiel. 

Noch in anderer Weise ist die Phantasie am metaphysischen Denken 
beteiligt. Soeben war von der Phantasie im weitesten Sinne die Rede; 
aber auch die künstlerische Phantasie geht mit dem metaphysischen 
Denken mancherlei Verbindungen ein. Es kommt vor, dafi die philo- 
sophischen Gedankenbildungen nicht ausschlieBlich von logischer Not— 
wendigkeit^ sondern daneben auch von Bedürfnissen der künstlerischen 
Phantasie geleitet werden. Forscht man nach den Triebfedern der 
metaphysischen Gedankenentwicklungen, so stôBt man hâufig auch auf 
auBerlogische Nôtigungen, und unter diesen nimmt der Typus der aus 
künstlerischer Phantasie stammenden Nôtigung einen hervorragenden 
Platz ein. DaB bei Platon, Leibniz, Schelling, Hegel, Schopenhauer solche 
Phantasiebedürfnisse mitwirkten, ist unbestreitbar. Ebenso dûrfen Gior- 
dano Bruno, Shaftesbury, Fechner, Lotze als Beispiele angeführt werden. 
Jetzt war davon die Rede, daB die Gedankenentwicklungen vorwiegend 
durch Denknotwendigkeit, daneben aber auch durch Forderungen der 
künstlerischen Phantasie geleitet werden. Weiter gehen nun die Fàlle, 
wo die künstlerische Phantasie überwiegend eine Gedankenentwick- 
lung bestimmt. So entstehen Gedankendichtungen. Ebenso kann auch 
die mythische Phantasie in Gedankenbildungen hineinspielen oder sie 
geradezu beherrschen. Man denke etwa an die mythischen Dichtungen 
in manchen Dialogen Platons. Es kann hier nicht meine Aufgabe sein, 
den Verbindungen von metaphysischen! Denken und schaffender Phan- 
lasic genauer nachzugehen. Jedenfalls handelt es sich hier, wie auch die 
Verhaltnisse liegen môgen, niemals darum, daB das metaphysische 
Denken in seinem Kerne geradezu Phantasietâtigkeit ist, sondern im- 
mer nur darum, daB sich mit ihm Phantasietâtigkeit in dieser oder jener 
Bedeutung oder in diesem oder jenera Grade verbindet. 

Ich habe lediglich das metaphysische Denken herangezogen. In gewis- 
sem Grade kônnen sich aber auch mit dem philosophischen Denken auf 
anderen Gebieten Tendenzen verbinden, die aus der künstlerischen oder 
mythischen Phantasie stammen. In wie hohem MaBe sich beispielsweise 
dem ethischen Philosophieren ein Schaffen aus künstlerischer Phantasie 
heraus zuzugesellen vermag, kann Nietzsches Zarathustra lehren. 
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KRITISCHE BEMERKUNGEN 

21. Unter den Bearbeitungen, die in der letzten Zeit der künstlerischen 
Phantasie und der Phantasie überhaupt zuteil wurden, ragt die uns von 
W U n d t in seiner Vôlkerpsychologie gegebene Untersuchung^ dur ch die 
beherrschende Weite des Blicks, durch die allseitig durchgearbeitete 
^Jlingliederung der Phantasie in die Zusammenhânge der. allgemeinen 
und der Vôlkerpsychologie, sowie durch die ungeheure Fülle des ver- 
arbeiteten Stoffes gewaltig hervor. Dennoch scheint es mir, dafi Wundt 
der Eigenart der künstlerischen Phantasie nicht in vollem MaBe gerecht 
geworden ist. Dies hângt zu einem bedeutenden Teil mit der Natur und 
Anlage seines groBen Werkes zusammen. Wundts Hauptinteresse ist 
nicht durch âsthetische Fragen und Gesichtspunkte bestimmt, sondern 
von dem Bestreben beherrscht, das, was der künstlerischen Phantasie 
mit den verwandten Betâtigungen gemeinsam ist, was sie mit den .see- 
lischen Grundfunktionen verbindet, wodurch sie im Seelenleben vor- 
bereitet ist, in vollem Umfange ans Licht zu stellen. Hiermit hângen 
unmittelbar die bedeutsamen Vorzüge zusammen, durch die Wundts 
Phantasiebehandlung vor den durch ausdrûcklich âsthetische Interessen 
bestimmten Bearbeitungen dieses Gegenstandes und so auch vor der hier 
versuchten Darlegung einen entschiedenen Vorsprung hat. Auf der an- 
deren Seite aber kommt ebendeswegen das, wodurch sich die künst- 
lerische Phantasie von allen anderen seelischen Erscheinungen abhebt, 
bei Wundt nicht zu voiler Geltung. Das yVnschauliche, das Freiheits- 
gefühl, das Verhàltnis zum Gestalten, auch der Gharakter des Umfor- 
mens — dies Ailes und manches Andere wird nicht so gewûrdigt, daB 
seine Eigentümlichkeit in ihrer ganzen Bedeutung hervortrâte. 

An mannigfacher Unbestirnmtheit leidet die Analyse der Phantasie bei 
Ri bot . 2 So anregend und von anschmiegsamer Beobachtung zeugend 
seine Darlegungen sind, so ist doch das, was Ribot Phantasie nennt, ein 
schwankendes Gebilde. Bald nimmt bei ihm die Phantasie diese^ bald 
jene Form an, wâhrend er doch immer von Phantasie in demselben 
Sinne zu sprechen behauptet. Zuerst erscheint die Verknüpfung nach 

* Wilhelm WuriDT, Vôlkerpsychologie. Dritter Band: Die Kunst. 2.Auflage. I.«ipzig 1908 
Vor allem S. 3 — 109. 2 Xh. Ribot, Die Schôpferkraft der Phantasie. Autorisierte deutsche 
Ausgabc von Werner Mecklenburg. Bonn 1892. Vgl. besonders S. 18 ff., 26 ff., 36 f., 56 ff. 
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Analogie als durchgângiges Merkmal der Phantasie. Hiermit wâre die 
Phantasie in einem sehr engen Sinne genommen. Wie sollte das Tun 
des Dramatikers, der in Handlung vind Gesprâch strenge Verknüpfung 
bringt und die Charaktere folgerichtig aufbaut, oder das Verfahren des 
Baukünstlers, der für eiti Landhaus die zweckentsprechenden Formen 
sucht, auf Assoziation nach Analogie zurückgeführt werden kônnen? 
Im folgenden Kapitel dagegen erscheint die Phantasie als Verknüpfung 
der Vorstellungen nach Gefühlsâhnlichkeit. Damit ist aber der Phan- 
tasie ein viel weiterer Umfang gegeben als vorhin. In dem hierauf fol- 
genden Kapitel wird die „Inspiration“ als ein zura Wesen der Phan- 
tasie gehôriger Faktor herausgehoben. Damit wird dem „UnbewuBten“ 
eine herrschende Stellung in der Phantasie zuerkannt. Hiernach wâren 
zahlreiche Akte aus der Phantasie ausgeschlossen, die gemâB jenen 
beiden ersten Merkmalen zu ihr gehôren würden. Auch was Ribot 
weiterhin als „Einheitsprinzip“ der Phantasie beschreibt, hat einen 
schwankenden Charakter: bald scheint es mit der Aufmerksamkeit zu- 
sammenzufallen, bald nimmt es die Form des „Ideals“ an. Kurz, die 
Faktoren, zu denen Ribot durch die Analyse der Phantasie geführtwird, 
werden in auffallend sorgloser Weise nebeneinander hingestellt, statt dalJ 
ihr Verhâltnis zur Phantasie und zueinander genau bestimmt würde. 

In mancherlei Beziehung wertvoll und von eigentümlichem Reize sind 
die Untersuchungen über die Phantasie von Olzelt-Newin.^ Statt 
geordneter Entwicklung findet man freilich oft aggregatartige Anein- 
anderreihung ; und die psychologischen Unterscheidungen und Erklà- 
rungen des Verfassers verraten oft wenig Kritik. Dabei aber erfreut das 
Schriftchen nicht nur durch eine reiche Zahl trefflicher Beispiele aus 
den inneren Erfahrungen der Künstler, sondern auch dadurch, daB der 
Verfasser mit dem Getriebe der Phantasie durch eigenes regsames Er- 
leben in Einheit steht. 

Mit viel GenuB habe ich Emil Luckas Untersuchungen über die 
Phantasie gelesen. Ich freue mich dem Dichter von „Tod und Leben“, 
der seine Gestalten mit zarte^tem und seelischestem Phantasiezauber zu 
umweben versteht, auch als’ kritisch eindringendem und klare Linien 
ziehendem Theoretiker der Phantasie zu begegnen. Unhaltbar freilicli 
erscheint mir der Boden, auf den sich Lucka von vornherein stellt: die 

‘ Anton Ôuzelt-Newin, Über Phantasie-Vorstellungen; Graz 1889. 
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Psychologie müsse das Subjekt, das Ich auaschalten; sie kenne nur vor- 
überstrômende seelische Gebilde. Allein dieser objektivistische Phâno- 
menalismus macht sich in der Untersuchung der Phantasie kaum stô- 
rend geltend. Ja das Buch mündet in einen fast übersçhwenglichen 
Preis der phantasiekrâftigen, echte Neuschôpfungen zeugenden, genialen 
Persônlichkeit. Erinnerung und Gedâchtnis vverden der Phantasie gegen- 
über — indessen ist das bei einem Dichter wie Lucka begreiflich — in 
eine allzu ungünstige Beleuchtung gerückt. Der eigentümliche Reiz des 
Bûches besteht vor allem darin, daB sich mit der begrifflich geleiteten 
psycbologischen Zergliederung ein Schôpfen aus intimstem Selbstdurch- 
leben des Phantasiereiches verbindet. Für seine Auffassung fand Lucka 
besonders an dem Begriff der „Gestaltqualitât“ ein fôrderndes Mittel.^ 
Unter den neueren Âsthetikern bat keiner die künstlerische Phantasie so 
tief in das Metaphysische hinein verankert wie Eduard von Hart- 
mann. SchlieBlich ist der unbewufite absolute Geist in ihr tâtig. Da- 
neben kennzeichnet sich Hartmanns Auffassung von der Phantasie durch 
das grundlegende Hereinziehen der Erscheinungen des Traumes, der 
Suggestion und des Somnambulismus. Ich werde mich mit seiner Auf- 
fassung von der Phantasie an spâterer Stelle zu befassen haben. Wie 
man indessen auch über sie urteilen mag: jedenfalls bat Hartmann die 
Lehre von der Phantasie seinem System der Âsthetik als ein tiefdurch- 
dachtes Stück eingegliedert. Dies ist um so mehr hervorzuheben, als in 
den Darstellungen der Âsthetik die schaffende Phantasie des Künstlers 
geradezu vernachlâssigt zu werden pflegt. Die asthetischen Unter- 
suchungen bevorzugen gegenwârtig in übermâBiger Weise den Akt des 
asthetischen GenieBens. 

Aus der âlteren Zeit ist für die Âsthetik der schaffenden Phantasie 
Friedrich Vischer .weitaus an erster Stelle zu nennen. Die Behand- 
lung der Phantasie in seinem zweiten Âsthetikbande ist, wieviel man 
auch gegen die Méthode und die metaphysischen Grundvoraussetzungen 
einwenden mag, nicht nur eine durch Fein- und Tiefblick ausgezeich- 
nete Glanzstelle innerhalb seines Systems, sondern sie darf auch heiite 
noch als eine in das Eigenartige der Künstlerphantasie eindringende 
Untersuchung gelten. Vischer spricht über das Schaffen des Künstlers 
als einer, der selbst daran teilhat. 

1 Emil Lucka, Die Phantasie; eino p.sychologische Untersuchung; Wien 1908 
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In noch hôherem Grade spricht in dieser Eigenschaft Jean Paul über 
diePhantasie. Wenn er diese die ,,Welt-Seele der Seele‘‘, den „Elementar- 
geist der übrigen Krâfte‘‘ nennt, so redet er aus selbstherrlichem und 
Kühnstes wagendem Herrschen im Reiche der Phantasie heraus. Es sind 
besonders die hôchsten, überschwenglichsten Leistungen der Phantasie, 
denen seine geistreiche und erhabene Charakterisierung gilt. Auch findet 
sich manche scharfe psychologische Beobachtung eingestreut. ^ 

1 Nicht nur Vorschule der Âsthetik (insbesondere SS 6 — 14) kommt in Betracht, sondern auch 
der Aufsatz „Über die natürliche Magie der Einbildungskraft“ (im Anhange zu Quintus 
Fixlein); sodanii ,,Blicke in die Traumwelt" (im „Museum“). 



Fünftes Kapitel 

DAS KUENSTLERISCHE SCHAFFEN 

III. DAS KUENSTLERISCHE ERLEBEN 

/ 

GLIEDERVNG DES KÜ NSTLERISCHEN ERFAH RUNGSSTOFFES 

I. Eine der wichtigsten Seiten an der Psychologie des künstlerischen 
Schaffens ist die Untersuchung seiner Erfahrungsgrundlagen. Inwieweit 
bedeutet das künstlerische Umformen ein Haften an den âuBeren und 
inneren Erfahrungen des Künstlers und inwieweit eine Ablôsung da- 
von? In welchem Umfange und Grade ist das vom Künstler ausgeübte 
Gestalten von seinen vorausgegangenen Eindrûcken und Erlebnissen ab- 
hângig? Und in welchem Umfange und Grade ein freies Erfinden? Ist 
die Gebundenheit des künstlerischen Schaffens an die Erfahrungsgrund- 
lagen in allen Künsten und Kunstzweigen wesentlich gleicher Art? Oder 
gibt es hierin je nach Künsten und Kunstzweigen starke Verschieden- 
heiten? Zu der hiermit gekennzeichneten Fragengruppe gilt es jetzt 
Stellung zu nehmen, 

Zuvor aber ist an die allbekannte, sich durch zahllose Beispiele aus den 
Lebensbeschreibungen von Künstlern belegenlassende Tatsache zu er- 
innern, dafi sich der dem Künstler zur Verfügung stehende Erfahrungs- 
stoff in allen Fâllen durch besonderen Reichtum auszeichnen muB. Wird 
des Künstlers Phantasie nur knapp und spàrlich von der Erfahrung ge- 
speist, so wird seine Darstellung unsicher, ângstlich, dürftig, ja gerade- 
zu fehlerhaft. Über dieses Erfordernis reichsten Erfahrungsstoffes ist 
schon so oft, unter anderem von Friedrich Vischer^^ Olzelt-Newin,^ 
Gabriel Séailles^ unter Anführung zahlreicher Beispiele ausführlich und 
vortrefflich gehandelt worden, daB ich mich des weiteren Eingehens 
hierauf entheben kann. 

2. Soll in die Behandlung unseres Gegenstandes Ordnung kommen, so 
müssen innerhalb der für das künstlerische Schaffen môglichen Erfah- 
rungsgrundlagen gewisse Unterscheidungen getroffen werden. Mit vol- 

i Friedrich Viscuer, Âsthetik, S 386. 2 ôlzelt-Newin, Über Phantasievorslellungen.S. 43 ff. 
^Gabriel Seailles, Essai sur le génie dans l'art; Paris 1897; S. i54ff. 
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lem Recht pflegen die Âsthetiker hervorzuheben, dafi der Künstler eine 
Welt von Erlebnissen in sich tragen müsse. Oder wie Jean Paul sagt: 
das Universum müsse dem Dichter in sein Herz geschlüpft sein und 
darin ruhen, um in der Dichterstunde zum Leben erweckt zu werden.^ 
Es gilt nun aber, bei solchen allgemeînen Sâtzen nicht stehen zu bleiben, 
sondern in den Erfahrungsreichtum, aus dem der Künstler schôpft, 
Gliederung zu bringen. 

Da ist nun e r s t e n s an die sinnlichen Wahrnehmungen als 
an das zunâchst Liegende zu denken. Der Künstler nimmt aus seinem 
Erfahrungstatbestande gewisse sinnliche Wahrnehmungen in sein Schaf- 
fen auf. Ein Blatt, eine Blüte, eine Ranke kann von dem Künstler als 
Zierform benutzt werden. Einen kauernden Betteljungen etwa hait ein 
Maler rasch mit dem Bleistift fest und gliedert ihn dann seinem Ge- 
malde ein. Anselm Feuerbach fiel in einem italienischen Bade ein in 
einen Bademantel gehüllter Bischof auf: er diente ihm als Modell für 
die Amme Medeas.* Freilich handelt es sich hierbei nicht lediglich um 
Sinneseindrücke. Denn mehr oder weniger sind die wahrgenommenen 
Gegenstânde immer mit Gefühlswerten verschmolzen. Allein das MaB- 
gebende liegt hier nicht in den Gefühlswerten, sondern in der âuBeren 
Gestalt. Ich will diesen ersten Typus der Erfahrungsgrundlage kurz als 
àuBere Erfahrung bezeichnen. 

Eine zweite Form der künstlerischen Erfahrungsgrundlage liegt dort 
vor, wo der Künstler von fremden Erlebnissen Kunde erhâlt, die er 
dann in sein Schaffen aufnimmt. Hier liegt demnach eine verwickeltere 
Erfahrungsgrundlage vor. Es handelt sich um seelische Vorgânge frem- 
der Personen. Diese ihre inneren Erlebnisse sind natürlich mehr oder 
weniger mit âufieren Vorgângen verknüpft. Entweder nun f allen diese 
âuBeren Vorgânge ganz oder teilweise in den sinnlichen Wahrnehmungs- 
bereich des Künstlers; oder der Künstler erhâlt von ihnen ganz oder 
teilweise durch Hôren oder Lesen Kunde. Auch ist folgender Unter- 
schied wichtig: entweder liegt der Nachdruck auf dem âuBeren Ge- 
schehen, derart, daB vorwiegend diese vom Künstler in sein Kunstwerk 
verarbeitet werden; oder es wird vom Künstler das Schwergewicht auf 
die seelischen Vorgânge gelegt. 

Ich A^ill diese zweite Form der künstlerischen Erfahrungsgrundlage 

^ Jean Paul, Vorschule der Âstheiik, $67. * Ed.Hetck, Anselm Feuerbach; Leipzig 1906; S. 187. 
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als Bekanntwerden mit fremden Erlebnissen oder noch 
kürzer als Menschenerfahrung bezeichnen. GemâB dem zuletzt 
hervorgehobenen Unterschiede handelt es sich dabei bald vorwiegend 
um â U fi e r e , bald mehr um i n n e r e Erlebnisse. Selbstverstândlich 
verlâuft die Grenze zwisclien dem Bekanntwerden mit âufieren Erleb- 
nissen fremder Personen und dem, was ich vorhin kurz die ,,âufiere 
Erfahrung“ des Künstlers genannt habe, in fliefiender Weise. Sobald 
der Inhalt der sinnlichen Wahrnehmung des Künstlers in sprechenden, 
sich bewegenden, mit der Aufienwelt in Wechselwirkung tretenden 
Personen besteht und von dem Kûnstler in diesen Inhalt ein entsprechen- 
des Seelenleben eingefühlt wird, ist jene erste Form in die zweite über- 
gegangen. 

Liest man die literaturgeschichtlichen Werke über Shakespeare, Goethe. 
Schiller, so bietet sich eine Fülle von Beispielen für diese Art der Er- 
fahrungsgrundlage dar. Ein Erlebnis aus nâchster Nâhe ist es, wenn die 
Nachricht vom Selbstmord Jerusalems Goethe für seinen Werther An- 
regungen gibt. Einer zurückliegenden Vergangenheit gehôrt das Erleb- 
nis an, wenn in Goethes Gedâchtnis eine Anekdote aus der Geschichte 
der Salzburger Emigranten haften bleibt und für Hermann und Doro- 
thea den Rahmen liefert. Noch weiter zurück liegt das Erlebnis, wenn 
Shakespeare aus dem Plutarch die Stoffe für seinen Julius Caesar, für 
Antonius und Cleopatra, für Coriolan schôpft. In den Bereich der Sage 
fâllt das Erlebnis. wenn Shakespeare den Stoff zu Hamlet dem Saxo 
Grammaticus entnimmt. Vôllig erdichteter Art aber ist das Erlebnis, 
das Schillers Râubern zugrunde liegt : Schubart lieferte es ihm mit 
seiner Erzâhlung „Zur Geschichte des menschlichen Herzens“. 

Noch aber fehlt das Wichtigste an der Erfahrungsgrundlage des künst- 
lerischen Schaffens. Als Drittes ist das Selbsterleben anzureihen. 
Hier liegt auf dem Erleben der eigenen inneren Vorgange der Nach- 
druck. Selbstverstândlich kann das innere Selbsterleben mit âufieren 
Erlebnissen verknüpft sein; und in der Regel ist dies auch mehr oder 
weniger der Fall. Je mehr dabei das innere Selbsterleben zurücktritt, 
um so mehr nâhert sich diese dritte Form der Erfahrungsgrundlage 
dem ersten oder dem zweiten Typus. 

Zweifellos ist das Selbsterleben dem Range nach die erste Erfahrungs- 
grundlage für das künstlerische Schaffen. Die Einfühlung, die der 
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schaffende Künstler unausgesetzt ausübt, kann nur aus dem Vorrat des 
innerlich Selbsterlebten gespeist werden. Schwâchliches, dürf tiges 
Selbsterleben zieht sofort Mângel im Gehalt der künstlerischen Leistiin- 
gen nach sich. Man muB ein reicher und tiefer Mensch sein, wenn groBe 
Kunstwerke erwachsen sollen. Dabei zâhle ich zu dem Selbsterlebten 
auch das in der Sehnsucht Erlebte, auch das Ertrâumte. Wenn ein 
Künstler, der ein von Schmutz triefendes Leben führt, sich sehnsuchts- 
voll in Reinheit und Keuschheit hineintràumt, so gehôrt das Entzûckt- 
sein von dieser Idealwelt zu dem Selbsterleben dieses Künstlers.^ 

Was das innere Selbsterleben betrifft, so ist für das künstlerische Schaf- 
fen vor allem folgender Unterschied wichtig. Entweder betrifft das 
innere Selbsterleben nur Einzelnes als solches. Irgendein Liebesaben- 
teuer mit seinen selbsterlebten Spannungen, Beglückungen, Enttâu- 
schungen verwertet ein Dichter für eine Novelle. Oder das Selbst- 
erlebnis bat einen Inhalt, der unsere ganze Entwicklung angeht und 
somit eine über das bestimmte Einzelne hinausgreifende Bedeutung 
hat. Wenn der Künstler etwa Wirren und Kâmpfe der Liebe derart 
durchlebt, daB er dadurch auf eine reifere, gefestigtere Lebensstufe 
gehoben oder vielleicht in unheilbare Zerrüttung gestürzt wird, oder 
wenn er sich mit moralischen oder religiôsen Zweifeln herumschlâgt 
und infolge hiervon seine Stellung zu Menschheit und Gott ândert, 
so sind dies Innenerlebnisse von mehr als nur das Einzelne betreffender 
Bedeutung, Innenerlebnisse, die seine Gesamtentwicklung in ihren 
groBen Zügen bestimmen. Solche wesenhafte Selbsterlebnisse (wie 
ich sie kurz nennen kônnte) sind für das künstlerische Schaffen ganz 
besonders bedeutungsvoll. Man mag an des Àschylos Prometheus, an 
Dantes Gôttliche Komôdie, an Goethes Werther oder Faust denken, 
oder man mag sich Landschaften von Thoma oder Segantini vor Augen 
halten: überall spricht aus diesen Werken das, was ich wesenhaftes 
Selbsterleben nenne. Auch die besten unter unseren modernen Dichter n 
legen groBes Gewicht darauf, daB ihre Schôpfungen aus der Gesamt- 
entwicklung des ureigensten Ich entspringen. Man mag beispielsweise 
gegen Dehmel noch so viele Einwendungen erheben : durch allen Wider- 
spruch, in den man zu ihm tritt, bricht doch immer wieder die An- 

' Dies hebt Max Dessoir in vortrefflicher Ausfûhrung hervor (Âsthelik und allgemeine 
Kunstwissenschaft, S. 262 f.). 

V..S.Â.ni,8 
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erkennuug hervor, dafi seine Dichtungen sich aus seinen Gârungen und 
Stürmen innerlich notwendig Ixerausgerungcn habcn.^ 

Il 

DIE VEHSCHIEDENHEITEN DER ERFAHRVNGSGRUNDLAGE IN DEN 
VERSCHIEDENEN KÜNSTEN 

3. Soll in die Frage der Abhangigkeit des künsllerischen Schaffens von 
dem soeben in seinen verschiedenen Formen gekennzeichneten Er- 
fahrungsboden Klarheit kommen, so ist zuerst der zweifellose Satz hin- 
zustellen, daB auch die erfindcrischeste Phantasie nichts schlechtweg 
Neues ersinnen kann, sondern daB aile Phantasiegebilde mindestens 
in ihren Eleraentcn der auBeren und ihneren Erfahrung des 
Künstlers entstammen. Selbst die launenhaftesten Zierformen, selbst die 
befrenidendsten Klanggebildc, selbst die groteskesten Erzeugnisse des 
Humors weisen in ihren letzten Bestandteilen auf die vom Kûnstler ge- 
machten Erfahrungen hin. Und ebensowcnig kann ein Dichter seine Per- 
soneu mit Gefühlen beseelen, von dcnen er nicht wenigstens die zu- 
grunde liegenden Gefühlsgestaltungen selbst erlebt hat.* 

Aber das MindestmaB der Abhangigkeit des kûnstlerischen Schaffens 
von der Erfahrung des Künstlers geht noch hetrâchtlich weiter. Denn 
nicht nur in seinen Elementen ist der Inhalt des kûnstlerischen Schaffens 
auf das âuBere 'und innere Erfahren des Künstlers angewiesen ; sondern 
das künstlerische Schaffen muB sich auch an die Grundeigen- 
schaften der Dinge und seelischen Gebilde und an die wesentlichen 
gesetzmaBigen Beziehungen des auBeren und inneren Daseins 
insoweit halten, daB in dem Betrachter der Eindruck eines insichbe- 
standfahigen Seins entsteht. Ein beliebiges Wirtschaften mit den 

' Das Ineinanderwirken der verschiedenen Seiten des inneren und âufieren Lobons mit den 
verschiedenen Seiten des dichterischen Schaffens hat Dilthey an dem Beispielo Goolhes 
dichterisch-philosophisch dargelegt (Das Ericbtiis und die Dichlung, 3 . Aufl., S. igCff., aSSff.). 

* Ich vernachlSssige dabei mit Betvulitsein die Môglichkcit solcher Ausnahmen, wie sie Hume 
im Treatise on human nature (Werke, herausgegeben von Gbeept und Gbose, Bd. i S. Si.*;) 
geltend machte. Selbst wenn es moglich sein sollte, daB jemand innerhalb dos Farben- oder 
lon-Kontinuums eine von ihm bisher nicht walirgenommene Farben- oder Tonstufe aus der 
Lmfaildung heraus sicli vorstellte, so kônnton solche Fallo als belangloso Ausnahmen ange- 
sehen werden. In überzougender Ererterung hat Meinono diese Belanglosigkeit dargelan in 
seiner Abhandlung über Phantasievorstollung und Phantasie (Zeitschrift für Philosophie und 
philosophtsche Kritik, Bd. 95 [1889], S. 168—173). • 
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Grundei^enschaften und Grundgesetzen der Welt ist ausgeschlossen. So- 
weit auch der Künstler in dem Ersinnen von Zauber- und Wunder- 
welten gehen mag: ein gewisses und zwar nicht unerhebliches Mafi der 
in der Welt nun einmal vorhandenen Grundeigenschaften und Grund- 
gesetzmSfiigkeiten mufi auch von dem tollsten Genie unangetastet ge- 
lassen werden. Sonst hôrt die Môglichkeit des Verstehens und Geniefiens 
auf. Und dieses Minimum wird durch die Bedingung abgegrenzt, daB 
dem Betrachter durch das Kunstwerk der Eindruck einer daseins- 
môglichen, in sich haltbaren Welt zuteil werden mulî.-^ 

Für die verschiedenen Künste nimmt nun diese Forderung, sich an die 
Grundeigenschaften und GrundgesetzmâBigkeiten des erfahrungsmâBi- 
gen Geschehens zu halten, sehr verschiedene Formen an. Hierauf ist 
naher einzugehen. Doch b'evor dies geschehen kann, muli eine andere 
Frage geklârt werden. Wir habcn gesehen ; die Erfahrungsgrundlage für 
dcii Künstler besteht in verschiedenen Formen: in âuBeren Erfahrungen 
schlechtweg, in den Erfahrungen von âufieren und inneren Erlebnissen 
fremder Personen und in Selbsterlebnissen. Nun ist aber nicht für jede 
Kunst die Erfahrungsgrundlage in sâmtlichen drei Formen vorhanden. 
Es zeigen sich gemâB der Natur der verschiedenen Künste bedeutsame 
Unterschiede. Hierauf wollen wir zunâchst unsere Aufmerksamkeit 
lenken. Dann erst kann auf die verschiedenen Arten und Weisen ein- 
gegangeu werden, wie die einzelnen Künste an die Grundeigenschaften 
und GrundgesetzmâBigkeiten des Daseins gebunden sind. 

4. Unerlafilich für sâmtliche Künste ist die an dritter Stelle genannte 
Erfahrungsgrundlage: das Selbsterleben. Woher sollte dcnn auch 
die von dem Künstler bestiindig ausgeübte Einfühlung in die von ihm 
geschaffeneu Gestalten ihre Nahrung ziehen? Immerhin gibt es in dieser 
Hinsicht bedeutendc Unterschiede zwischen den einzelnen Künsten. 
Baukunst und Kunstgewerbc fordern bei weitem kein so tiefes und ver- 
wickeltes Innenleben wie die anderen Künste. Auch der Baukünstler 

1 Ich glaube, daB solbst solche Donker, die, wie nquerdings Wilhelm von Scholz os tut, das 
Phanlasieschaffen wie eine Art weltschôpferischen Aktes behandeln, sobald sie sich vornehmen, 
sich aller affeklvoU stcigernden Ausdrücke zu enthalten, diese hier gekennzeiclmeto Abhangig- 
kcit der Phantasio von der Erfahrung zugoben werden. In Anknüpfung an Hebbcl sieht Wil- 
helm VON ScHOLZ in dem Dramatiker einen KûnsÜer, der, mit weckendem Blick in sich selbst 
hinabsehend, Handlungen und Menschen findeh die „urweIt-geboren" sind, die, unabhëngig von 
den Vorstellungon der AuBenwelt, das ^Weseii der Welt“ symbolisch verkôrporn (Gedanken 
zum Drama und andere Aufsfitze über Bühne und Literatur; München u. Leipzig i9o5; S. 

8 * 
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und Kunstgewefbetreibende mufi eine Mannigfaltigkeit von Stimmun- 
gen und Strebungen in sich durcherlebt haben, um die verschiedenen 
Formgebilde, die er schafft, entsprechend beseelen zu kônnen. Allein 
so reich diese Mannigfaltigkeit auch sein mag: sie lâfit sich doch nicht 
vergleichen mit ail den Weiten und Tiefen, mit ail den Kâmpfen und 
Erringungen, den Zerrissenheiten und Beseligungen, die das Selbst- 
erleben als Grundlage für die Musik, Dichtkunst, Malerei und die dieser 
verwandten Künste aufweist. Man halte sich etwa vor Augen, was das 
persônliche Erlebnis für die Dichtungen Goethes bedeutete. 
Psychologisch darf man also sagën: das künstlerische Schaffen schlieBt 
dies in sich, da6 sich dem Künstler aus seinen früheren Innenerleb- 
nissen fortlaufend die jeweilig zweckentsprechenden Regungen behufs 
Einfûhlung in die erzeugten Gebilde zur Verfûgung stellen. Dieses 
Sich-zur-Verfügung-Stellen bedeutet entwfeder das Reproduziert- 
werden der früheren Regungen oder das erneuerte wirkliche Erleben 
derselben. Wir erinnern uns an die Einfûhlung auf dem Gebiet des 
âsthetischen Betrachtens, Auch dort handelte es sich, wie der erste 
Band gezeigt hat (S. 187 ff.), teils um reproduziertes, teils um wirk- 
liches Fûhlen. Indessen sagt man sich schon bei flüchtiger Überlegung, 
dafi im künstlerischen Schaffen die reproduzierten Gefühle bei weitem 
nicht so in der Überzahl sind wie im âsthetischen Betrachten. Eine 
Erzâhlung beispielsweise, für deren GenuB es in der Hauptsache nur 
reproduzierter Gefühle bedarf, kann, als sie geschaffen wurde, ein 
starkes Aufgebot wirkiichen Fühlens nôtig gemacht haben. Es wird 
eine besondere Aufgabe an einer spâteren Stelle (im siebenten Kapitel) 
sein zu untersuchen. in welchemMaBe die Einfûhlung im künstlerischen 
Schaffen wirkiichen gegenstândlichen Fühlens bedürfe. 

5 . Wesentlich anders verhalt es sich mit der Erfahrung von den 
fremden Erlebnissen (sei das fremde Erleben vorwiegend in- 
nerer oder vorwiegend âuBerer Art). Es gibt Künste, die, wenn auch 
nicht immer, so doch sehr hâufig oder sogar in den meisten Fâllen das 
âuBere und innere Erleben anderer Personen als Erfahrungsgrundlage, 
aus der sie schôpfen, heranziehen mûssen. Man vergegenwârtige sich die 
Dichtkunst. Hier ist es nur die Lyrik, die der Erlebnisse fremder Per- 
sonen entraten kann. Der Lyriker tônt in sehr vielen Fâllen nur sein 
eigenes Gemüt aus, ohne dafi er aus seiner Menschenerfahrung zu 
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schôpfen brauchte. Die Erfahrung von dem Erleben Anderer kommt in 
allen solchen Gedichten überhaupt nicht unmittelbar in Frage. Was da- 
gegen Erzâhlung und Drama betrifft, so ist es ausgeschlossen, dafi der 
Dichter ohne das Herbeiziehen seiner Menschenerfahrung auskommen 
kônnte. Auch in die Ich-Erzâhlung nimmt der Dichter, selbst wenn er 
mit dem Ich sich selbst meint, doch auch Erfahrungen, die er an an- 
deren Menschen gemacht hat, in reichlichem Mafie auf. Weit ôfter als 
die Dichtkunst kann die Malerei ohne Menschenerfahrung auskommen. 
Die reine Landschaft, Stilleben, Architekturmalerei finden sich auf die 
Menschenerfahrung nicht unmittelbar hingewiesen. Dagegen bedûrfen 
das Sittenbild, das Bildnis, die religiôse und geschichtliche Malerei 
durchweg mehr oder weniger der Eindrücke, die der Künstler von dem 
Erleben anderer Personen empfangen hat. Ganz Âhnliches gilt von dem 
Griffelkûnstler. In der Bildnerei dagegen sind die Fâlle bei weitem 
nicht so hâufig, wo die Menschenerfahrung des Künstlers auBer Be- 
tracht bleibt. 

Ganz anders steht es in dieser Hinsicht mit Tonkunst, Baukunst und 
Kunstgewerbe. Hier fâllt gemâü der Natur dieser Kûnste die Menschen- 
erfahrung des Künstlers als Grundlage, aus der seinem Schaffen der zu 
verabeitende Stoff unmittelbar zuflieBt, gânzlich weg. 

Man sieht: das Schaffen gewinnt auf Grund des behandelten Unter- 
schiedes ein einschneidend verschiedenes Geprâge. Der eine Typus des 
künstlerischen Schaffens kennzeichnet sich dadurch, dafi sich dem 
Künstler aus dem Schatze seiner dispositionsweise vorhandenen Menschen- 
erfahrung fortlaufend Vorstellungen und Gefühle zur Verfügung stel- 
len, um in verschiedenen Graden und Weisen umgeformt und verarbei- 
tet zu werden. Den anderen Schaffenstypus kennzeichnet das Fehlen 
solcher Reproduktionen und ihrer Verarbeitungen. Man muB auBerdem 
bedenken, daB das, was ich das Erfahren von dem fremden Erleben 
tienne, selbst schon ein voraussetzungsreiches, verwickeltes, von der 
reinen Erfahrung weit abliegendes Erzeugnis ist. Somit hat der zweite 
Schaffenstypus nach dieser Richtung hin ein weit einfacheres Geprâge. 
Man vergleiche etwa die Tâtigkeit eines Erzâhlers mit der eines Lyrikers 
oder ïonschôpfers. Der Erzâhler muB mit seinen mannigfaltigen Men- 
schenerfahrungen, die selbst wieder auf hôchst zusammengesetzter Ver- 
arbeitung von Eindrücken beruhen, ununterbrochen in Berührung bleiben. 
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Das Schaffen des Lyrikers und Tonschôpfers ist mit diesen Verwicke- 
lungen nicht belastet. Dafür wird freilich das Selbsterleben dieser beideii 
Kûnstler durchschnittlich in weit stârkerer Erregung in Anspruch genom- 
men, als dies beim Schaffen des Erzâhlers in der Regel der Fall ist. 

6. Wiederum ein anderes Bild erhâlt man, wenn man das, was ich 
schlechtweg als âuBere Erfahrung bezeichnet habe, ins Auge f aBt. 
Hier macht sich vor allem der Unterschied geltend, daB gewisse Künste 
ihre Erfahrungsgrundlage vorzugsweise an den zusammengesetzten Ge- 
bilden der Erfahrung, das ist — vom Standpunkte des Gesichtssinnes 
aus gesprochen — an den D i n g e n haben, wâhrend andere Künste sich 
vorzugsweise auf die Ele mente der Sinneswahrnehmungen hin- 
gewiesen finden. 

Zu dieser zweiten Gruppe gehôren Baukunst, Kunstgewerbe und Ton- 
kunst. Môgen auch die Formen in Kunstgewerbe und Baukunst noch so 
oft auf Blâtter, Blüten, Früchte, Teile des tierischen und menschlichen 
Kôrpers zurückgehen, so besteht der Stoff, mit dem die Phantasie in 
diesen beiden Künsten arbeitet, doch bei weitem überwiegend einesteils 
aus den relativ-einfachen Gebilden, die ihrer Môglichkeit nach in der 
Raumanschauung enthalten sind: das ist aus den Linien, Flachen und 
mathematischen Kôrpern, andernteils aus den Elementen der Farben- 
empfindung, das ist den Farben aus der Reihe Schwarz-Weifi und der 
bunten Reihe. Es ist der allerbildsamste, zusammensetzbarste Stoff, mil 
dem es diese beiden Künste zu tun haben. Ein jedes D i n g bildet eine 
fest in sich verkéttete Gruppe von Merkmalen. Eine Kunst, die mit 
Dingen arbeitet, ist daher auf Schritt und Tritt durch Merkmalszusam- 
menhânge, die eben die Dinge sind, gebunden. Baukunst und Kunst- 
gewerbe dagegen sind weit freier: die Elcmente des Raumes und der 
Farbe sind in unbegrenzter Weise gegeneinander beweglich. Und das- 
selbe gilt von den Tônen als dem Erfahrungsstoff der Musik. Noch viel 
weniger als für jene beiden Künste kommen für die Musik feste Merk- 
malszusammenhange in Betracht. Das Analogon der Dinge bilden auf 
dem Gebiet der Tône die Stimmen und Gerausche der Natur. Wie der 
Zeichner etwa die Form des Eichenlaubes verwendet, so kann ein Ton- 
schôpfer den Gesang eines Vogels, das Murmeln eines Bâches, das 
Heulen des Sturmes nachzubilden versuchen. Aber das sind doch nur 
verhâltnismâfiig seltene Fâlle. Im allgemeinen gilt vom Tonschôpfer, 
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dafi er, nicht gebunden durch die in der Natur vorhandenen Merkmals- 
zusammenhânge, frei mit den Elementen der Tonwelt schaltet. 

Im Gegensatz hierzu hângen die bildenden Künste und die Dichtkunst 
auf Schritt und Tritt von den Eindrücken ab, die der Künstler von den 
Dingen erhalten bat. Hierbei zâhle ich zu den Dingen natürlich auch die 
nach ihrer sinnlichen Gestalt betrachteten Tiere und Menschen. In 
diesen Künsten besteht eine viel bestimmtere und engere Gebundenheit 
an die âuBere Erfahrung. Jedes Ding stellt einen Inbegriff von Vor- 
schriften dar, die vom Künstler nicht verletzt werden dürfen. Mag der 
Maler, Bildhauer, Zeichner, Dichter etwa einen Tier- oder Menschenleib 
noch 80 sehr ins Ungeheuerliche und Groteske oder ins Ideal-Stili- 
sierte abândern, mag er auch etwa Teile des Menschenleibes mit Teilen 
eines Tierleibes zusammenfûgen : so ist er doch innerhalb bestimmter 
Grenzen an die Verknüpfungen gebunden, die in der Natur den Leib 
des Menschen, Stieres, Pferdes usw. bilden. Für den Dichter kommt 
noch die Gebundenheit an die Wôrter dazu. Das Wort ist auf dem 
Gebiet der sprachlichen Laute das dem Ding Analoge. 

So ergibt sich auch nach dieser Seite hin ein wichtiger psychologischer 
Unterschied innerhalb des künstlerischen Schaffens. Das Schaffen des 
bildenden Künstlers und des Dichters ist in der erôrterten Hinsicht 
bci wcitem nicht so frei wie das Gestalten in Baukunst, Kunstgewerbe 
oder Tonkunst. In jenem Falle sind der umformenden Tâtigkeit der 
Phantasie auf Schtitt und Tritt Grenzen gezogen durch die als Dinge 
sich kennzeichnenden festen Wahrnehmungsgebilde. Diese Wahrneh- 
mungsgebilde sind für die schaffende Phantasie die nun einmal ge- 
gebenen Bausteine, die nicht weiter in beliebig zusammensetzbare Ele- 
mente zerstückt werden kônnen. In dem anderen Falle dagegen hestehen 
solche normative Inbegriffe, wie sie für die Künstler jener anderen Art 
die Dinge sind, in der Regel nicht. Das Umformen gleicht hier weit 
mehr einem freien Spielen: der Zusammensetzbarkeit ist liier eben erst 
durch die Elemente der Raumanschauung, der Farben- und Tonempf in- 
dung cine Grenze gesetzt. Selbstverstândlich ist damit nicht geleugnet, 
dafi in diesen Künsten der umformenden Phantasie von anderen Seiten 
her enge Schranken gezogen sein kônnen. Will der Baumeister Türen 
und Fenster, der Kunsttischler einen Stuhl, der Tonschôpfer ein Lied 
schaffen, so sind diesem Schaffen teils durch die Natur des Materials, 
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teils durch den Gebrauchszweck, teils durch das Wesen des Kunst- 
zweiges sehr bestimmte Grenzen gesteckt. Allein von dem allen ist hier 
nicht die Rede. Nur soviel sollte gesagt sein, dafi in diesen Künsten 
die umformende Phantasie nicht durch die Natur der Dinge gefesselt 
ist und so die Willkür des Zusammensetzens erst an den Elementen der 
Raumanschauung, Farben- und Tonempfindung eine Grenze findet. 

7. Wenn wir zurückblicken und zusammenfassen, so teilen sich die 
Künste in besonders bedeutsamer Weise in folgende zwei Gruppen. Die 
eine setzt sich aus den bildenden Künsten und der Dichtkunst, die an- 
dere aus Ton-, Baukunst und Kunstgewerbe zusammen. 

Die erste Gruppe kennzeichnet sich einmal dadurch, dafi der Inhalt 
dieser Künste in einem groBen, wo nicht dem grôfiten Teil ihrer Zweige 
ganz oder teilweise in dem inneren und âufieren Erleben anderer Per- 
sonen besteht und ebendamit diese Künste auf die Erfahrungen des 
Künstlers von d§m inneren und âuBeren Erleben fremder Personen an- 
gewiesen sind; sodann aber dadurch, daB in ihnen nahezu durchgehends 
(die Lyrik ist ausgenommen) Dinge im weitesten Sinn des Wortes dar- 
gestellt werden und somit diese Künstler in ihren Erfahrungen von den 
Verknüpftheiten, in denen die Dinge bestehen, ihre Schaffensgrundlage 
haben. Die zweite Gruppe hat ihr Eigentümliches darin, daB weder daS 
Erleben fremder Personen, noch auch überhaupt die dingliche AuBen- 
welt zu dem Erfahrungsinhalt, aus dem diese Künstler schôpfen, ge- 
hôren. Die âuBere Erfahrung kommt für diese Künste in der Haupt- 
sache nur in der Form der Elemente der Raumanschauung, Farbeu- 
und Tonempfindung in Betracht. Das innere Selbsterleben dagegen ist 
allen Künsten unérlâBlich. Am geringsten an Umfang und Mannigfaltig- 
keit ist das für Baukunst und Kunstgewerbe erforderliche Selbsterleben. 
In diesem Punkte trennt sich die Musik von diesen beiden ab. Selbst- 
verstândlich gibt es noch andere wesentliche Gruppierungen unter den 
Künsten. So beispielsweise je nachdem sie freie oder Gebrauchskûnste 
sind. Diese anderen Gruppierungen werden an anderen Stellen zur 
Sprache kommen. 

Jene beiden Gruppen habe ich schon im ersten Band unterschieden 
(S. ii7f.). Ich habe für sie dort die Namen „darstellende“ und „Stim- 
mungskünste" gebraucht. Es empfiehlt sich, wie ich jetzt glaube, diese 
Namen der MiBverstândlichkeit wegen fallen zu lassen und lieber von 
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dinglichen und undinglichen Kûnsten zu reden. Dabéi darf 
natürlich nîcht stôren, dafi in Baukunst und Kunsthandwerk die ge- 
schaffenen Kunstwerke Dinge sind, nâmlich Dinge zum Gebrauch. Denn 
dieser Gebraucbs-Gesichtspunkt kommt hier überbaupt nicht in Frage. 
Hier kommt es nur darauf an, dafi in Baukunst und Kunsthandwerk 
nicht Dinge der AuBenwelt dargestellt werden. 

m 

DIE GEBUNDENHEIT DER KÜNSTE 
AN DIE GESETZMASSIGKEIT DER ERFAHRUNGSWELT 

8. Jetzt erst, nachdem diese Unterscheidungen getroffen worden sind, 
lâBt sich die schon vorhin aufgeworfene Frage beantworten, wie in den 
verschiedenen Künsten die Forderung, sich an die Grundeigenschaften und 
Grundgesetzmâfiigkeiten des erfahrungsmâfiigen Seins und Geschehens 
zu halten, erfüllt wird. Ich fasse zunâchst nur die Kôrperwelt ins Auge. 
Das seelische Dasein bleibt auBerhalb der nâchsten Betrachtungen. 

In den dinglichen Künsten besagt diese Abhângigkeit offenbar weit 
mehr als in den undinglichen. Wenn der Künstler die dingliche AuBen- 
welt zur Darstellung bringt, so müssen bis zu einer gewissen Grenze hin 
die grundlegenden Eigenschaften und Beziehungen, durch die uns die 
AuBenwelt vertraut ist, unangetastet gelassen werden. Das Schaffen in 
den dinglichen Künsten muB also bestândig mit den Eigenschaften und 
GesetzmâBigkeiten der Dinge rechnen. Wird eine Landschaft beschrie- 
ben oder gemalt, kommt irgendeine Bearbeitung der Natur durch den 
Menschen, irgendein Zusammensein des Menschen mit Dingen der Natur 
oder mit gewerblichen Erzeugnissen in Erzâhlung oder Drama oder in 
Werken der bildenden Kunst vor, so muB sich der Künstler nach den 
nun einmal bestehenden Eigenschaften und Gesetzen der AuBenwelt 
richten. Zu den Dingen gehôrt auch der Mensch nach s^iner Naturseite. 
Auch die künstlerische Darstellung des Menschen kann sich von den 
grundlegenden Eigenschaften und Zusammenhângen, die das Natur- 
dasein des Menschen ausmachen, nicht ablôsen. Ich bringe damit nur 
in Erinnerung, was sich jedermann selbst zu sagen imstande ist. Doch 
rauB nachdrücklich darauf hingewiesen werden, weil man sich nur 
selten zum BewuBtsein bringt, daB hierin ein einschneidender Unter- 
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schied iiinerhalb des künstlerischen Schaffens liegt. Das Schaffen in 
den undinglichen Kûnsten braucht bei weitem nicht in demselben Um- 
fang die Eigenschaftcn und Gesetze, denen die Dinge unterworfen sind, 
zu berücksichtigen, Hiermit ist gegen den Expressionismus als gegen 
eine im Namen einer sich selbst überhebenden Phantasie die Natur- 
gebilde willkürlich mifihandelnden Kunstrichtung Stellung genommen. 
Hierdurch gewinnt das Schaffen hier und dort ein wesentlich verschie- 
denes psychologisches Geprage. In die Verschmelzungen und Verket- 
tungen, in denen das Schaffen in den dinglichen Kûnsten besteht, gehen 
die Vorstellungen des Künstlers von den Eigenschaften und Gesetzen der 
dinglichen Welt in ungleich grôlîerem Umfange ein, als dies im Schaf- 
fen auf dem Gebiete der undinglichen Künste geschieht. Es darf nicht 
eingewendet werden, dafi der in Baukunst und Kunstgewerbe Schaffende 
die Eigenschaften und GesetzmâlJigkeiten der materiellen Stoffe, in denen 
er seine Werke schafft, und zwar auf das allergenaueste, berücksichtigen 
mûsse. Dies ist freilich unbestreitbar ; allein hierbei handelt es sich um 
eine Abhângigkeit von der Beschaffenheit der materiellen Darstellungs- 
mittel. Hiermit wâre in Parallèle zu setzen etwa die Abhângigkeit des 
Malers von den Eigentümlichkeiten der Olfarben oder des Dichters und 
Gesangskomponisten von der Beschaffenheit der menschlichen Stimm- 
werkzeuge. Den Dingen dagegen, die der Maler oder Dichter darstellt, 
lassen sich auf Seite der undinglichen Künste nur die Linien-, Farben- 
und Tonverhâltnisse, nicht aber die materiellen Darstellungsmittel, 
^egenüberstellen. 

Es wird nicht ûberflûssig sein, auf einen gewissen Un ter schied in der 
Art und Weise zu achten, wie die Vorstellungen von den Eigenschaften 
und Gesetzmâfiigkeiten der Dinge in die Phantasiegebilde hineingearbel- 
tet werden. Te ils sind die Eigenschaften der Dinge und ihre gesetz- 
mâfiigen Beziehungen dem Künstler derart vertraut und gelâufig, dafi 
er bei seiner Tâtigkeit ihnen kaum besondere Vorstellungen widmet, 
sondern, indem er seine Phantasiegestalten schafft, ganz selbstverstând- 
lich die erfahrungsmâfiigen Eigenschaften und Beziehungen der je- 
weiligen Dinge mit hineingestaltet. T e i I s liegt die Sache so, dafi der 
Künstler die Eigenschaften und Beziehungen der Dinge, die er darstellea 
will, wenigstens teilweise erst kennen lernen muB, daB vielleicht gerade- 
zu ein sorgfâltiges Studium hierfûr erforderlich ist. Wie hâtte Schiller 
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Wallensteins Lager ohne genaue Studien über Kriegs- und Lagerleben, 
die astrolôgischen Stellen in Wallenstein ohne eingehendes Lesen astro- 
logischer Schriften schaffen kônnen? Zola muBte Kohlengruben, Eisen- 
bahnwesen, Dirnenleben, katholischen Kultus, Kriegführung fleifiig 
studiert haben, um Germinal, Bête Humaine, Nana, Rêve, Débâcle 
schreiben zu kônnen. Das Studium des zugrunde liegenden Einzel- 
stoffes als solchen gehôrt nicht hierher ; hier handelt es sich nur 
um die allgemeinen Eigenschaften und GesetzmâBigkeiten des Erfah- 
rungsbereiches, dem der Gegenstand des Kunstwerkes angehôrt. Es ist 
klar, dafi, je nachdem dar erste oder zweiteTypus vorwaltet, das psy- 
chologische Bild des künstlerischen Schaffens wesentlich anderer Art 
ist. Im zweiten Fall müssen weit mehr Reproduktionen und Verknüp- 
f ungen in Form besonderer Akte vollzogen werden, damit dann 
auf ihrer Grundlage die Phantasiegestalten entstehen. Im ersten Falle 
geschieht es in viel weiterem Umfange ganz von selbst, daB die 
Phantasiegestalten mit denjenigen Eigenschaften und Beziêhungen aus- 
gestattet erscheinen, die im zweiten Falle erst ausdrücklich herbei- 
geschafft und in die gehôrige Verknûpfung gebracht werden müssen. 
Der zweite Fall kennzeichnet sich durch die bedeutendere Vorarbeit des 
Reproduzierens und Verknüpfens, die dem Phantasiegestalten voraus- 
geht. Im ersten Falle ist statt dcssén das unwillkürliche Eingeschmolzen- 
sein in die Phantasiegestaltung in bedeutend hôherem Maf^ entwickelt. 

9. Ein praktisch gerichteter Âsthetiker wird mehr als an den letzten 
Auseinandersetzungen Interesse an der Frage nehmen, wieweit denn nun 
eigentlich die Gebundenheit des künstlerischen Schaffens an die Grund- 
eigenschaften und GrundgesetzmâBigkeiten der Erfahrungswelt reiche. 
Soll diese Gebundenheit etwa bedeuten, daB in der Kunst ailes Wunder- 
bare, Zauberhafte, Übernatürliche, kurz ailes naturgesetzlich Unmôg- 
liche verboten sei? daB es in der Kunst keine Gôtter und Dâmonen 
geben dürfe? Bekanntlich ist das Thema des Wunderbaren in der Dich- 
tung in Deutschland durch Bodmer und Breitinger auf die Tagesord- 
nung der Âsthetik gesetzt worden. Breitinger rief in seiner Kritischen 
Dichtkunst die Lehre Leibnizens von den môglichen Welten zuHilfe, um 
die Berechtigung des Wunderbaren in der Dichtung zu beweisen.^ Für 

' Friedrich Braitmaier, Geschiclite der poetischen Théorie und Kritik von den Diskursen 
der Maler bis auf Lessing, Band i, S.i 78 ff. 
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die Leser meiner Âsthetik bedarf es nicht. so weit hergeholter Erwâ- 
gungen. Ich brauche mich nur auf die Darlegungen des ersten Bandes 
über den Scheincharakter ailes Âsthetischen (S. Sog, 549) berufen. 
Nur der 'Schein der Wirklichkeit soll uns im âsthetischen Betrachten 
zuteil werden. Dazu kommen dann die Erôrterungen des vorliegenden 
Bandes über die Steigerung des allgemeinen âsthetischen Scheines zum 
Künstschein, über die Kunst als das Reich der Freiheit des künst- 
lerischen Schaffens, das Reich der schôpferischen Phantasie. Die Kunst 
empfângt ihren Sinn nur dadurch, dal5 sie eine der natürlichen Wirk- 
lichkeit übergebaute Wirklichkeit ist, die im Elemente des Phantasie- 
scheines lebt. Für eine auf diesemBoden stehende Âsthetik enthâltdem- 
nach die Grundverfassung der Kunst ohne weiteres die Môglichkeit in 
sich, Abweichungen von den das Erfahrungsdasein beherrschenden 
Eigenschaften und Zusammenhângen in weitem Umfange eintreten zu 
lassen, die Natur zu einer Übernatur zu steigern, Gôtter und Wunder 
einzuführen. 

Nur eine Bedingung — dies liegt gleichfalls in den herangezogenen 
früheren Erôrterungen — ist dabei zu erfüllen: die von dem Künstler 
geschaffene Welt mu6 den Eindruck des Daseinsmôglichen, des 
in sich Bestandfâhigen machen. Der Scheincharakter der Kunst 
enthâlt beides: die Môglichkeit weitgehender Abweichung von der natür- 
lichen Wirklichkeit und zugleich die Einschrânkung dieser Môglichkeit 
durch die Bedin*|^ung des Wirklichkeitseindrucks. Bei allen Ab- 
weichungen von den Eigenschaften und Verknüpfungen der natürlichen 
Wirklichkeit muB doch der Eindruck entstehen, dafi eine auch noch so 
abweichend beschaffene Welt doch Hait und Bestand in sich trage. Sie 
muB uns den Eindruck der Glaubwürdigkeit machen. Ihr 
Schein muB ein glaubwûrdiger Schein sein. Und so darf denn das 
Wunderbare und Übernatûrliche nicht derart gesteigert werden, daB im- 
Betrachter der Eindruck der Wirklichkeit verhindert wird. Dies ist die 
allgemeingültige Grenze für die Einführung des Wunderbaren. Ge- 
naueres lâBt sich allgemeingültig nicht sagen. Erst wenn man die ein- 
zelnen Künste und Kunstzweige, den zur Anwendung gebrachten Stil, 
den Stoffkreis, auch das individuelle Kônnen des Künstlers in Anschlag 
bringt, stellt sich das MindestmaB dessen, was von den Grundeigen- 
schaften und GrundgesetzmâBigkeiten der Erfahrungswelt von Seite des 
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Künsflers unangetastet gelassen werden muB, in genauerer Gestalt dar. 
Und je nach Beschaffenheit jener Faktoren fâllt dieses Mindestmaii 
hôchst verschieden aus. Einige Beispiele werden dies verdeutlichen. 

Die Griffelkünste kônnen — wegen der wirklichkeitsferneren Art der 
Darstellung — ein hôheres MaB der Abweichung von den Eigenschaf- 
ten und Gesetzen der Erfahrungswelt vertragen als die Malerei, und 
diese ist hierin aus dem gleichen Grunde wieder der Bildnerei über- 
legen. Goyas Gaprichos wàren in vielen Fâllen als Malereien kaum er- 
trâglich. Als ich die Münchener Sezession des Jahres 1911 besuchte, 
fielen mir als intéressante und bedeutende Schôpfungen die grotesken, 
ironisch-mythologischen Gemâlde von Julius Diez auf (Sirenenfang, 
Nixe und Pelikan). Ich batte aber den Eindruck, daB der Gegenstand 
mehr fûr Radierung geeignet sei. Die Bildhauerei ist schon wegen des 
Gebundenseins ihrer Kunstwerke an das Gesetz der Schwere viel we- 
niger imstande, fliegende, schwebende Gestalten zu schaffen als Malerei 
und Griffelkünste. Auch ist zu bedenken, daB die Darstellung wunder- 
barer Vorgânge sehr hâufig einen so verwickelten Reichtum von Figuren 
nôtig macht, wie er in der Rundplastik naturgemâB nicht oft zu ermôg- 
lichen ist. Das Relief ist der Darstellung des Wunderbaren günstiger. 
Was die Dichtung betrifft, so vermag die Erzâhlung in viel weitergehen- 
dem MaBe naturgesetzlich Unmôgliches vorzufûhren als das Drama. 
Der toile Spuk, der in den Geschichten des Romantikers Hoffmann 
ganz wohl seine Berechtigung bat, konnte unmôglich ohne weiteres in 
ein Drama übertragen werden. Dabei ist freilich wieder zu bedenken, 
daB Posse, Operette, Oper naturgemâB ungleich mehr des Zauberisçhen 
enthalten kônnen als etwa die Tragôdie. In allen diesen Fâllen liegt das 
Entschçidende in dem Verhâltnis der Kunst zu Wirklichkeitsnâhe und 
W irklichkeitsf erne . 

Der steigernde Stil ist seiner Natur nach auf Abweichung von der Wirk- 
lichkeit angelegt, wàhrend es für den Wirklichkeitsstil eine viel hârtere 
Aufgabe ist, starke Abweichungen vom Naturlauf in die Darstellung 
einzugliedern. Gerhart Hauptmann hat mit richtigem Gefühl die Ver- 
sunkene Glocke und den Armen Heinrich als Dramen, die in Wunder- 
welten spielen, im steigernden Stil gehalten; und in Hannele wie auch 
in Pippa hob er die Wunderpersonen aus dem Wirklichkeitsstil, in dem 
das Übrige sich bewegt, dadurch heraus, daB er sie in einem Stil des 
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Übermenschentums prâgte. Âhnlich verhâlt es sich hinsichtlich der 
Stoffkreise: gehôren sie dem modernen Leben, überhaupt dem Alltâg- 
lichei\ an, so umfafit das Mindestmafi der Grundeigenschaften und 
GrundgesetzmâBigkeiten, das aus der natürlichen Wirklichkeit unver- 
an^ert in das Kunstwerk herübergenommen werden mufi, bedeutend 
mehr, aïs wenn die Stoffkreise làngst vergangenen, wirklichkeits- 
entrückten, sagenhaften, ertrâumten Welten entnommen sind. Die wun- 
derbaren drei Kônige aus dem Morgenland in Hebbels Drama „Herodes 
und Mariamne“ f allen aus der in strenge geschichtliche Kausalitât hin- 
eingestellten Welt des Stückes fühlbar heraus (so sehr ihr Erscheinen 
sich auch aus inneren Gründen rechtfertigen mag) . In seinem Nibelungen- 
drama dagegen ist das Vorkommen von Wunderbarem durch die Natur 
des Stoffes gerechtfertigt (wenn freilich auch fraglich ist, ob es ihm ge- 
lungen ist, das Eingreifen von Wundern mit dem Stil, in dem das Drama 
gehalten ist, in Übereinstimmung zu bringen). Der Medea- wie der 
Libussastoff berechtigten Grillparzer zur Einfûhrung wunderbarer Er- 
cignisse und Zusammenhânge. Oder man denke an den Fauststoff. 
Auch das individuelle Kônnen des Künstlers kommt, so sagte ich, in 
Betracht. Manche Dichter kônnen sich stârkere Abweichungen von der 
natürlichen Wirklichkeit erlauben als andere. Ihre Phantasie besitzt viel- 
leicht eine derart hinreiBende Kraft, daB der Leser, sich dem Zuge ihrer 
Phantasie hingebend, den abweichenden Zusammenhangen der von ihnen 
geschaffenen Wunderwelt einfach Folge leistet. So geht es uns, wenn 
wir Shakespeares Sommernachtstraum auf uns wirken lassen. 
lO. Nicht nur an die Natur der Dinge, sondern auch an die Natur der 
seelischen Vorgânge ist das künstlerische Schaffen gebunden. Es gibt 
ein MindestmaB von Eigenschaften und Zusammenhangen des Seelen- 
lebens, gegen das vom Künstler nicht gesündigt werden darf. Und auch 
hier wird dieses MindestmaB durch die allgemeingültige Bedingung be- 
grenzt, daB das dargestellte Seelcnleben den Eindruck der Glaublichkeit 
macheii müsse. Der Expressionismus verzerrt das Seelenleben zur un- 
glaubwürdigen Karikatur. 

Doch ailch hier fallen bedeutende Unterschiede ins Auge, wenn man die 
verschiedenen Künste betrachtet. Und wiederum lâBt sich von der Ein- 
teilung in die dinglichen und undinglichen Künste aus zu einem beson- 
ders wichtigen Unterschied gelangen. Aile Künste sind auf dasSchôpfen 
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aus dem eigenen Innenleben angewiesen; für aile Künste also gilt die 
Gebundenheit an die seelischen Grundeigenschaften und Grundzusam- 
menhange. Aber auf dem Gebiete der dinglichen Künste kommt für 
diese Gebundenheit ein besonderer Umstand in Betracht. Die dinglichen 
Künste stellen, abgesehen von einem Teil der lyrischen Erzeugnisse, 
überall, sei es ausschliefilich, sei es neben dem eigenen Seelenleben, 
f r e m d e seelische Vorgânge dar. Das Darstellen fremden Seelenlebens 
aber ist geeignet, dem Künstler die Gebundenheit an die seelischen 
Grundeigenschaften und Grundbeziehungen mit Nachdruck und auf 
Schritt und Tritt zu BewuBtsein zu bringen. Und zwar gilt dies vor 
allem von der Dichtkunst. Denn nur die Dichtkunst vermag dem frem- 
den Seelenleben in seine Entwicklungen und Verwicklungen ohne Hinder- 
nis zu folgen. Den bildenden Künsten sind bei diesem Bemühen schon 
wegen der Augenblicksnatur des dargestellten Gegenstandes sehr enge 
Grenzen gezogen. Mehr als für irgendeine andere Kunst macht sich da- 
ller für die Dichtkunst die Gebundenheit an die psychologischen Grund- 
tatsachen und Grundgesetze fühlbar. 

Das eigene Innenleben ist einem jeden unmittelbar bekannt; hier besteht 
daher nicht die Gefahr, Unwahrscheinliches zu erdichten, eine falsche 
Psychologie in Anwendung zu bringen. Daher sind Baukunst, Kunst- 
gewerbe, Tonkunst, auch die Lyrik vor dicser Gefahr gânzlich oder so 
ziemlich sicher. Ganz anders, wo es sich um die seelischen Vorgânge 
anderer Personen handelt. Was der Dichter die anderen Personen inner- 
lich erleben lâBt, das entsteht ihm aus selbstandigem Schaffen, aus einer 
fortlaufcnden synthetischen Tâtigkeit, die aus den ihm bekannten see- 
lischen Bausteinen neue seelische Vorgânge hervorgehen lâfit. Hier be- 
steht daher bestândig die Gefahr, den Boden der seelischen Wirklichkeit 
zu verlieren, das Seelische ins allzu Grobe oder auch ins allzu Verwickelte 
zu zeichiien, es als zu sprunghaft oder als zu regelrecht, als zu krank- 
haft oder als zu vernünftig hinzustcllen, sich in Übertreibungen und 
Verzerrungen zu ergehen. So bringt sich dem Dichter überall bei seinem 
Schaffen zu BewuBtsein, daB er gemâB den Grundtatsachen und Grund- 
gesetzen des Seelenlebens verfahren müsse. Kein Schaffen hat daher 
der art auf die Psychologie (wenn auch nicht notwendig auf die wissen- 
schaftliche) Rücksicht zu nehmen wie das dichterische. Dadurch erhâlt 
das Schaffen des Dichters einen guten Teil seiner Besonderheit : keinem 
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Kûnstler müssen sich bei seinem Schaffen aus seinen Erfahrungen nicht 
nur über das eigene, sondern auch ûber fremdes Seelenleben soviel Vor- 
stellungsinhalte behufs Verarbeitung zur Verfügung stellen wie dem 
Dichter. Im Vergleiche mit diesem ist die Fühlung, in die das Schaffen 
auf dem Gebiete selbst der bildenden Kûnste mit den Erfahrungen üher 
fremdes Seelenlehen tritt, von beschrânkter Art. Das dichterische Schaf- 
fen charakterisiert sich durch ein ungleich erregteres und reichlicheres 
Zustrômen aus diesem Erfahrungsbereiche. Wie sehr aber doch auch 
fûr den hildenden Kûnstler kongeniales Eingehen in fremdes Seelen- 
leben vonnôten ist, kann man sich an einem Kûnstler wie Michelangelo 
zum BewuBtsein bringen. Aber auch heispielsweise Menzel (ich denke 
an sein Holzschnittwerk ûber Friedrich den GroBen) kann uns dies 
lehren. Unter den undinglichen Künsten nimmt in dieser Hinsicht die 
Tonkunst eine ausgezeichnete Stellung ein : zwar nicht aus den Erfah- 
rungen ûber fremdes, wohl aber aus denen ûber das eigene Seelenleben 
findet beim Tonschôpfer ein bei weitem bewegteres und vielfâltigeres Zu- 
strômen statt als im baukûnstlerischen oder kunstgewerblichen Schaffen. 
Noch durch einen anderen bedeutsamen Unterschied hinsichtlich der 
Fûhlung, in der sie mit den Erfahrungen ûber fremdes Seelenleben 
steht, hebt sich die Dichtung hervor. Wiederum gehe ich von den ding- 
lichen Kûnsten insgesamt aus. Die Darstellung fremden Seelenlebens 
schlieBt — von der Lyrik abgesehen — stets mehr oder weniger zu- 
gleich Darstellung âuBerer Erlebnisse in sich. Es sind ehen ganze Men- 
schen, die in ihrem Erlehen zur Anschauung gebracht werden. Mit dem 
seelischen Erleben wird zugleich auch die Wechselwirkung des Seeli- 
schen mit der Umwelt, mit den anderen Menschen und den Dingen in 
die kûnstlerische Darstellung gezogen. Lehensgang und Schicksal bilden 
den Inhalt der Kunstwerke. 

Daher darf gesagt werden: fûr die dinglichen Kûnste besteht auch ein 
MindestmaB in der Art der Wechselwirkung zwischen seelischem und 
âuBerem Geschehen, gegen das der Kûnstler nicht sûndigen darf, wenn 
er nicht den Glauben an die Bestandfâhigkeit der vôn ihm dargestellten 
Welf zerstôren will. Das Gebundensein der Kûnste an die Grundtat- 
sachen und Grundzusammenhânge des Seelenlebens bedeutet daher hei 
den dinglichen Kûnsten zugleich das Gehundensein an die Grundlagen 
der Wechselwirkung zwischen seelischem Geschehen und Umwelt. 
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Und dies eben gilt nun ganz besonders von der Dichtung. Mit der Viel- 
seitigkeit und Eindringlichkeit, mit welcher der Dichter dem Lebensgange 
eines Menschen zu folgen vermag, kann sich das Kônnen, das in dieser 
Hinsicht den bildenden Künsten selbst im günstigsten Falle zur Verfügung 
steht, nicht im entferntesten mcssen. Schon der Umstand, daB nur der 
Dichter einen Lebenslauf in seiner Entwicklung schildern kann, gibt 
dieser Kunst einen ungeheueren Vorsprung vor den bildenden Künsten. 
So darf jetzt ergânzend hinzugefügt werden: das dichterische Schaffen 
muB (soweit es nicht lyrischer Art ist) auch mit den Erfahrungen des 
Dichters von den Wechselwirkungen des seelischen Geschehens mit der 
Umwelt in dauernder Fühlung stehen. 

II. Jetzt fragt es sich — âhnlich wie vorhin hinsichtlich des Natur- 
geschehens die Frage gestellt wurde — auch hinsichtlich des seelischen 
Geschehens und seiner Wechselwirkung mit der Umwelt, was das Min- 
deslmafi der Beobachtung der Grundtatsachen und Grundzusammen- 
hânge auf diesem Gebiete fûr die einzelnen Künste, Kunstzweige, Stile, 
Stoffkreise und künstlerischcn Individualitâten bedeute. Auch hier wird 
sich zeigen, daB je nach Lage der inneren Bedingungen dieses ein- 
zuhaltende MindestmaB cine sehr verschiedene GrôBe hat. Hiermit ist 
eine der interessantesten Fragen der Psychologie der Künste berührt. 
Und mehr als ein bloBes Berühren dieser Frage kann hier, wo es sich 
um die allgcmeinc Psychologie des künstlerischen Schaffens handelt, 
nicht geleistct werden. Jede genauere Behandlung würde sich zu tief in 
die Psychologie der einzelnen Künste einlassen müssen. Ich will daher, 
wie vorhin, nur an einigen Beispielen die starke Verschiedenheit dieses 
MindestmaBes zeigen. Vor aUem muB hierfür die Dichtkunst heran- 
gezogen werden. 

Das Drama gehorcht ciner anderen Psychologie als die Erzâhlung, und 
zwar macht das Drama weit stârkere Abweichungen von dem in der 
Wirklichkeit vorkommenden Seelenleben erforderlich.i Schon weil die 
Auftrilte und Akte sich nicht über Tage und Wochen ausdehnen lassen, 
müssen seelische Wandlungen und Entwicklungen, die in Wirklichkeit 
nur langsam, in Übergângen stattfinden kônnen, im Drama mit abkür- 
zender, zusammendrangender Psychologie dargestellt werden. Besonders 

' Hierîn erblicko ich den richtigen Kern der von Wilhelm von Scholz geforderten „Ent- 
psychologisierung'* des Dramas (Gcdanken zum Drama, S. 28, 26). 

V., S.Â. m,9 
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wo Liebende starke Wandlungen durchzumachen haben, ist der Drama- 
tikcr oft genôtigt, weit rascher damit fertig zu werden, cinfacher ins 
Reine zu kommen, unbekümmerter die Brücken mit der Vergangenheit 
abbrechen zu lassen, als dies in der Wirklichkeit môglich ist. Das ist 
nun freilich eine schwierige Aufgabe. Der dramatische Dichter muB 
imstande sein, trotz seiner vereinfachénden, zusammendrângendcn Psy- 
chologie dennoch den Schein des Natürlichen hcrvorzubringen. Nach 
meinem Gefühl ist unter den modernen Dramatikern besonders Ibsen 
ein Meister hierin. Die Erzâhlung kann ihre Szen^n nach Belieben 
zeitlich auseinanderrücken und bedarf daher dieser abkürzenden Psy- 
chologie nicht. 

Noch weit mehr weicht naturgemâfi die Psychologie der Oper von der 
des wirklichen Seelenlebens ab. Hier kommt noch die Verbindung mit 
der Musik als ein Antrieb zu noch weitergehender Vereinfachung der 
Psychologie hinzu. Das Seelenleben, wie es sich in den von den Personen 
gesungenen Worten üuBert, mufi in leichtverstândlichen, geraden Linien 
verlaufen. Schwierige Verwebungen von Beweggründen, voraussetzungs- 
reichcs Durcheinanderspielen von Affekten, gedankliche Unterstrômun- 
gen, Gefühle im verwickelten Kampfe miteinander — dies ailes darf 
entweder gar nicht oder nur in bescheidenem Grade in die Operndich- 
tung gezogen werden. Was die Musikdramen Wagners an seelischen 
Verwicklungen darbieten, dürfte an die Grenze des in der Operndich- 
lung Môglichen heranstreifen. Wcnn dagegen Michèle Eulampio die 
Tragôdie Ernst Hardts ,, Ninon von Lenclos “ einfach in Musik über- 
setzt, so halte ich dies für grundsatzlich verkehrt. Eine psychologisch- 
verwickelle, Vers um Vers Seelisch-Neues bringende Dichtung, die 
ohne aile Rücksicht auf Musik geschaffen wurde, laBt sich nicht 
einfach als Operndichtung verwenden. Ich branche nicht ausdrücklich 
zu versichern, dafi ich die kindischen und plunipen Verdummungen, 
die das seelische Leben in den âlteren Operntexten aufweist, nicht meine, 
wenn ich von der erforderlichermaften stark vereinfachten Psychologie 
der Oper rede. 

Oder man denke an das MMrchen. Der Stoff- und Vorstellungskreis des 
Mârchens bringt es mit sich, dafi das Innenleben der Mârchenpersonen 
der Stufe des die Weit mit staunenden Augen und wunderbegehrender 
Phantasie betrachtenden Kindes angepaBt werden muB. Die Psychologie 
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des Mârchens hantiert mit wenigen Vorstellungen und mit noch weniger 
Affekten. Ailes im Seelenleben der Marche npersonen ist ungebrochen, 
unschattiert, auf einfache, kindliche Entweder-Oder gestellt. 

Noch mag an das Reich des Komischen erinnert sein. Schon im zweiten 
Bande (S. 482f.) war von der „eigenajrtigeii Psychologie der komischen 
Welt*’ die Rede. Sprunghaftigkeiten, Plôtzlichkeiten, Willkürlichkeiten, 
die sonst als unwahrscheinlich berûhren, lassen sich — so sagte ich 
dort — im Komischen noch leicht ertragen. Die Vorstellungsreihen 
der komischen Personen stehen fühlbar unter dem Zeiclien des Über- 
raschenden, des augenblicklich Auftauchenden. Das Losegefügte, Lau- 
nische, Jâhe Iritt an dem seelischen Geschehen in der komischen Welt 
derart hervor, daB das Seelenleben ein wesentlich anderes Aussehen als 
in der Wirklichkeit erhâlt. Aber auch hier, mag es sich um noch so 
groteske Karikaturen handeln (wie etwa in Offenbachs Operetten), miiB 
doch an den seelischen Grundeigenschaften und Grundgesetzen ein ge- 
wisses MindestmaB unangetastet gelassen w^erden. Sonst hôrt auch die 
komische Welt auf, in sich bestandfahig zu erscheinen. 

IV 

DIE VERWERTUNG INDIVIDÜELL-^BESTIMMTER 
ERFAHRUNGSTATSACHEN IN DEN KÜNSTEN 

12 . Jetzt gilt es, auf eine andere Seite an der Erfahrungsgrundlage 
des kûnstlerischen Schaffens die Aufmerksamkeit zu lenken. Bisher 
war von den dem Künstler durch Erfahrung bekannten Eigenschaften 
und GesetzmâBigkeiten der Dinge und seelischen Vorgânge die Rede. 
N un aber kann der Künstler auch individuell-bestimmte Erfahrungs- 
latsachen, auch konkrete Einzelerlebnisse als Ausgangspunkt undGrund- 
lage für sein Schaffen benutzen, Gewôhnlich besteht beides neben- 
einander : Goethes Werther hal seine individuell-bestimmten Erf ah- 
rungsgrundlagen in des Dichters Erlebnis mit Lotte und in Jerusalems 
Selbstmord; daneben aber niuBten Goethe, damit Werther* entstehe^ 
konnte, selbstverstândlich hundertfache Erfahrungen jener allgemeinen 
Art zu Gebote stehen. 

Ich muB mich etwas genâuer ausdrücken. Den individuelLbestimmten 
Erfahrungstatsachen gegenüber ist von Seite des Künstlers ein doppel- 
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tes Verhalten môglich. Entweder werden die individuell-bestimmten 
Erfahrungen von dem Künstler in dieser ihrer Einzelgestalt in sein 
Kunstwerk aufgenommen. Freilich werden die individuell-bestimmten 
Erfahrungsinhalte auch in diesem Falle vielfach verâridert; eine rein nur 
wiederholende Wiedergabe ist kaum jemals beabsichtigt. Der Künstler 
machl aus den einzelnen Erfahrungstatsachen oft sogar mit freier Phan- 
tasie etwas wesentlich Anderes, ein Gebilde, das durchaus nicht etwa 
als bloBes Abbild des zugrunde gelegten Einzelgegenstandes gelten soll. 
Soweit aber auch die Verânderungen, die der Künstler vornimmt, 
reichen môgen, so ist doch durch sie hindurch für den Kundigen das 
Einzelerlebnis, die Einzelgestalt, der Einzelzug noch deutlich als Grund- 
lage erkennbar. Ist diese Bedingung nicht erfüllt, dann gehort der Fall 
nicht mehr hierher. Goethe bat die Erlebnisse seiner Harzreise nicht in 
voiler Genauigkeit seinem Gedichte einverleibt, sondern in freier Weise 
mit ihnen geschaltet. Für den Kundigen aber blickt durch das Goethe- 
sche Gedicht die wirklich erlebte Harzreise deutlich hindurch. 

Oder aber das Verarbeiteii der Einzeltatsachen geht so weit, dafi von 
diesen nur noch allgemeine Züge in dem Kunstwerk wahrzunehmen 
sind. Dann liegt nicht mehr ein Aufnehmen der Einzelerfahrungen in 
das Kunstwerk, nicht mehr ein unmittelbares Verwerten des individiiell- 
bestimmlen Erfahriingsinhaltes vor. Schiller beispielsweisc lernte aus 
den vielen Büchern, die er für seinen Tell las, um eine lebendige Vor~ 
stellung von Schweizer Natur und Wesen zu gewinnen, eine Masse von 
Einzelheiten kennen, die ihm dann bei seinem Schaffen nicht als diese 
Einzelheitcn dienten, sondern die ihm nur eine Gesamtanschauung von 
Land und Leuten der Schweiz bilden halfcn. Daher ist die Verwertung 
der auf Land und Leute der Schweiz sich beziehenden Vorstudien für 
den Tell zu dem zweiten Fall zu rechnen. Natürlich ist dabei nicht 
ausgeschlossen, daB die eine oder andcre Einzelheit in ihrer indivi- 
duellen Gestalt von Schiller in seinen Teil hineingearbeitet wurde. Da- 
gegen fâllt die Art, wie Schiller das, was er in seinem engeren Vater- 
^nde geséhen und was er dabei in seinem emporten Herzen erlebt 
hatte, für Kabale und Liebe verwertet hat, unter den ersten Fall. Denn 
der individuelle Charakter dieser auBeren und inneren Erlebnisse klingl 
durch Schillers Darstellung fühlbar hindurch. Den ersten Fall will ich 
als unmittelbares, den zweiten als mittelbares Verwerten der 
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individuell-bestimmten Erfahrungsinhalte bezeichnen. Die Grenzen zwi- 
schen beiden Fâllen sind naturgemâfi fliefiend. 

Unser Interesse richtet sich hauptsâchlich auf das unmittelbare 
Verwerten. Denn die mittelbare Benutzung der Einzelerlebnisse für das 
Kunstwerk gilt offenbar schon darum allgemein für das künstlerische 
Schaffen, weil die Kenntnis der Eigenschaften und GesetzmâBigkeiten 
der kôrperlichen und seelischen Welt, ohne die es überhaupt kein 
künstlerisches Schaffen gibt, nur auf Grundlage von individuell-be- 
stimmten Erfahrungen gewonnen sein kann. Schon darum liegen mit- 
telbar allem künstlerischen Gestalten Einzelerfahrungen zugrunde. 
Dagegen ergeben sich hinsichtlich des unmittelbaren Verwertens 
individuell-bestimmter Erfahrungsinhalte intéressante Unterschiede, wenn 
man die verschiedenen Künste ins Auge faBt. Und da heben sich nun 
zunâchst gewisse Kunstzweige und Teile von Kunstzweigen heraus, in 
denen die gekennzeichnete unmittelbare Verwertung in besonders zu- 
gespitzter Gestalt vorkommt. Ich meine Folgendes damit. 

Es gibt Kunstzweige und Teile von solchen, in denen durch die Dar- 
stellung eines Gegenstandes der Eindruck erweckt werden soll, dafi mit 
dem dargestellten Gegenstand ein bestimmter wirklicher Einzelgegen- 
stand gemeint sei. Der Künstler will, dafi der Gegenstand im Kunst- 
werk als Abbild des wirklichen Gegenstandes voin Betrachter erkannt 
werde. Ich habe hier also diejenigen Kunstzweige und Teile von Kunst- 
zweigen im Auge, die beim Betrachter ein Wiedererkepnen des 
Gegenstandes erwecken wollen. 

Dahin gehort vor allem das Bildnis in Malerei, Zeichnung und Bild- 
nerei. Auch wenn Klinger den Idealkopf von Liszt oder Wundt gestal- 
tete, so mufite er, so hoch auch die geistige Arbeit des Auffassens, Ver- 
'einfachens, Auswahlens, Steigerns in Anschlag zu bringen ist, sich doch 
derart streiig an die gegebenen individuellen Züge halten, dafi der Be- 
Irachter in dem Kunstwerk eben die Züge Liszts oder Wundts wieder- 
erkennen muli. Das ist natürlich mehr oder weniger auch der Fall, wo 
in einem geschichtlichen Gemalde und sonst der Anspruch auf indivi- 
duelle genaue Wiedergabe einer Persônlichkeit erhoben wird. Aber auch 
in der Architcktur- und Landschaftsmalerei will der Künstler oft aus- 
drücklich diesen bestimmten Gegenstand — etwa die Münchener Frauen- 
kirche oder eine Stelle des Isartales — zur Anschauung bringen. Etwas 
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Âhnliches liegt natürlich auch in der Dichtung dort vor, wo der Dichter 
die Absicht hat, irgendeine geschichtliche Persônlichkeit so, wie sic 
wirklich war, vôrzuführen, oder eine Gegend, eine Stadt, ein Gebâude 
unter individueller Bezeichnung zu beschreiben, Wer Friedrich deii 
GroBen nach Gestalt, Zügen, Bewegungen, Gewohnheiten beschreibt, 
oder wer die Peterskirche zu Rom eine Rolle in seiner Erzâhlung spie- 
len làBt, muB seine Phantasie an die nun einmal gegebenen Einzeltat- 
sachen derart binden, daB der Leser die GewiBheit erhâlt: das Geschil- 
derte deckt sich mit dem groBen Kônig oder mit der Peterskirche. Es 
versteht sich von selbst, dafi je freier es eine geschichtliche Dichtung 
— und ebenso ein geschichtliches Gemâlde — mit der geschichtlichen 
Wahrheit nimmt, sie um so weniger unter diesen Typus des künstleri- 
schen Schaffens falleii. Ich will diesen Typus kurzerhand als das in- 
dividuelle Wiedergeben bezeichnen.^ Das unmittelbare Ver- 
werten des individuellen Erfahrungsinhalts für das Kunstwerk ist hier 
bis aufs âuBerste gesteigert. 

In der Tat handelt es sich hier um einen ganz bestimmten Typus des 
kûnstlerischen Schaffens. Wenn ein Künstler einen bestimmten Men- 
schen, einen bestimmten Ausschnitt ans einer Landschaft, ein bestimm- 
tes Bauwerk darstellen will, so werden seine Vorstellungsdispositionen 
bei weitem nicht in dem Umfange in Erregung und Mitbeteiligung ver- 
setzt wie in solchen Fâllen, wo nicht die Absicht der Wiedergabe eines 
individuell-bestimmten Gegenstandes besteht. Wenn ein Maler mit einem 
allegorischen, religiôsen, geschichtlichen Bild, ein Dichter mit einem 
Drama beschâftigt ist, so kommt in die jeweilig mit dem Gegenstand in 
nàheren und losereji Beziehungen stehenden Vorstellungsdispositionen 
eine Bewegung und Unruhe, wie dies bei dem individuellen Wieder- 
geben eines Gegenstandes ausgeschlossen ist. Das Verarbeiten der Vor- 
stellungsinhalte, die aus den Dispositionen ins BewuBtsein gehoben wer- 
den, das Hin und Her des Auswâhlens, Fallenlassens, Versuchens, das 
Gruppieren, Aneinanderreihen, Verschlingen, kurz, die ganze Arbeit, 
die in dem Umformen der Vorstellungen beschlossen liegt, ist hier nur 
in hôchst eingeschrânkter Weise vorhanden. Von einem Fehlen dieser 

* Tbeodor Lipps spricht von „wiedergebenden Künslen" in einem vveiteren Sinn. Er nennt 
die bildenden Kûnste und die Dichtkunst „wiedergebende Künsto“, weil der Inhalt dieser 
Künste fur uns nur besteht auf Grund des in der Erfalirung gewonnencn Verslândnisses des 
Wirklichen (Âsthelik, Band 2 , S. 63). 



IV.DIE VERWBRTUNG INDIVIDUELL-BESTIMMTBR ÊRFAHRUKOSTATSACHEN IN D. KÜNSTEN i 35 

Arbeit kann ja natürlich auch hier keine Rede sein. Auch wenn der 
Bildnismaler mit strengster Objektivitât verfahren will, mufi er docli 
ziyischen verschiedenen Gesichtsausdrücken, verschiedenen Beleuchtun- 
geh, verschiedenen Umgebungen wâhlen und die geeignetste Synthèse 
ins Werk setzen. Allein diese Umformungsarbeit ist von vergleichsweise 
geringfügiger Art. Mit der hervorgehobenen Gebundenheit ist selbst- 
verstândlich auch dies gegeben, daB die Dispositionen der Stimmungen, 
Gefühle, Strebungen auch nicht entfernt in dem gleichen MaBe heran- 
gezogen werden wie dort, wo es neue Gestalten, neue Gruppen, neue 
Szenen, neue flandlungen und Schicksale zu schaffen und die entspre- 
chenden Einfühlungen vorzunehmen gilt. 

Dieser Typus des kûnstlerischen Schaffens wird uns weiterliin noch in 
anderem Zusammenhange beschâftigen. Es wird nâmlich die Frage ent- 
stehen, ob die im Kûnstler bestehende Absicht, durch die Darstellung 
im Betrachter ein Wiedererkennen hervorspringen zu lassen, als 
zuni kûnstlerischen Verhalten gehôrig oder vielleicht als eiAe auBer- 
âsthetische Seite am kûnstlerischen Schaffen anzusehen sei. Diese Frage 
hier in Angriff zu nehmen, wâre unzweckmâBig. 

Gewôhnlich wird bei der Beschreibung und Analyse der kûnstlerischen 
Phantasie viel zu wenig auf die ungeheuren Verschiedenheiten ihrer 
Tâtigkeit je nach den verschiedenen Kûnsten und Kunstzweigen geach- 
tet. Damit vcrbindet sich oft noch der weitere Mangel, daB die Phan- 
tasie ihren allgemeinen Charakter viel zu sehr von der Art des dichte- 
rischen Schaffens lier erhâlt. Den vortreff lichen, gehaltreichen, aus in- 
timer Kenntnis stammenden Ausfûhrungen Friedrich Vischers ûber die 
Phantasie wird der Leser ôfters nur dann zustimmen kônnen, wenn er 
sie lediglich auf das Schaffen des Dichters bczieht. Im besonderen pas- 
seii die Auseinandersetzungen Vischers ûber das Verhâltnis des kûnst- 
lerischen Schaffens zum Erleben^ nur unter der Voraussetzung, daB der 
Leser bei ihnen ausschlieBlich oder ûberwiegend an den Dichter denkt. 
i3. Wesentlich anders geartet ist das unmittelbare Verwerten in- 
clividuell-bestimmter Erfahrungsinhalle, wenn man diejenigen Kunst- 
zweige ins Auge faBt, die zwar individuelle Dinge, Menschen, Er- 
eignisse darstellen, aber dabei nicht die Absicht haben, bestimmte wirk- 
liche Dinge, Menschen, Ereignisse wiederzugeben. Was daher jetzt 

* FllIEDRlCTI ViSCIIER, ÂstllGtîk S 
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in den Umkreis unserer Betrachtung fâllt, das ist der grôBte Teil des 
Umfanges der dinglichen Künste. Ich will diese zweite Art des unmittel- 
baren Verwertens als das unmittelbare Verwerten in seiner freieren 
F O r m bezeichnen. 

Keinesfalls besteht auf diesem Gebiete jene vorhin gekennzeichnele 
engste Gebundenheit. Hier werden Einzelerlebnisse, Einzelgestalten, 
Einzelzüge vom Künstler in der Weise geschaffen, dafi die umformende 
Phantasie dabei in freiem Schalten und Walten beteiligt ist. Das Ergeb- 
iiis der Phantasietâtigkeit ist hier ein Gebilde, das rein für sich, eben als 
Pbantasie’gebilde, nicht als Hinweis auf eine mit ihm als identisch er- 
kannt werden sollende Wirklichkeit genossen werden will. 

Es erhebt sich hier die Frage, welche Bedeutung diese freiere un- 
inittelbare Verwertung von individuell-bestimmten Erfahrungen für 
den Künstler hat. Diejenige künstlerische Tâtigkeit, die ein Wieder- 
erkanntwerden des dargestellten Gegenstandes bezweckt, ist erledigt. 
Von den hierunter fallenden Zweigen und Unterzweigen der Kunst, ich 
darf kurz sagen: von den portrâtierenden Kunstzweigen ist gânzlich 
abzusehen. Jetzt fragt es sich, von welcher Bedeutung für den übrig 
bleibenden, weitaus grôlJeren Umfang des künstlerischen Schaffens das 
unmittelbare Verwerten der individuellen Erfahrungen ist. Bedeutet dieses 
unmittelbare Verwerten für den frei schaffenden, das heifit: nicht bloft 
portrâtierenden Künstler eine Fôrderung? Hat der Künstler die un- 
mittelbare Benutzung von wirklich gesehenen Zügen und Gestalten, 
von wirklich erlebten Ereignissen, Handlungen, Verwicklungen dringend 
nôtig? Oder kann er auch ohne sie eine vollkommene Phantasicleistung 
zustande bringen? Reicht vielleicht auch schon eine bloB mittelbare Ver- 
wertung von Einzelerf ahrungen aus? Kann der F ail eintreten, dafi schlecht- 
weg ailes, was ein Kunstwerk inhaltlich enthâlt, frei erfunden, kein ein- 
ziger individueller Erfahrungsinhalt unmittelbar herbeigezogen ist? 
Zweifellos wird diese Frage sehr verschieden zu beanlworten sein, je 
nachdem man unter den individuell-bestimmten Erfahrungstatsachen zu- 
sammenhângende Erlebnisse oder nur einzelne Gestalten oder gar nur 
bestimmte Züge versteht. Denkt man an Erlebnis im eigent- 
lichen Sinn, also an ein relatives Ganzes von Vorgângen, so gibt es 
offenbar genug Schôpfungen in den dinglichen Künsten, die ohne ein 
unraittelbares Verwerten einer solchen Erfahrungsgrundlage zustande 
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gekommen sind. Die Bauerntânze und Dorfkirmesse von Teniers, seine 
Szenen in Zechstuben, bei Zahnârzten, in Küchen und Stâllen kônnen 
entstanden sein, ohne dali er individuell Entsprechendes irgendwo und 
irgendwann gesehen batte. Ein bloB mittelbares Verwerten von Er- 
fahrungen reicht als Grundlage hin. Das heifit: man wird natûrlich an- 
nehmen müssen, dafi Teniers in seinem Leben eine Menge von tan- 
zenden, rauchenden, zechenden Bauern, von Dudelsackpfeifern, Dorf- 
badern usw. geseben und beobacbtet bat; aber es ist nicbt nôtig, daB 
beispielsweise der Szene in der Baderstube, wie sie sein Bild in der 
Galerie zu Kassel scbildert, ein individuelles Erlebnis zugrunde liegt, 
daB er etwas, woraus sie bervorgewacbsen wâre, irgendwo geseben 
baben müBte. Vielmebr genügt es, daB er überbaupt das Treiben in 
Baderstuben beobacbtet bat. Oder um auf ein vôllig anderes Gebiet zu 
greifen: die symboliscben Bilder, wie sie etwa Bôcklin, Stuck, Ludwig 
von Hofrnann, Otto Erler gescbaffen baben, bedûrfen zu dem Ver- 
stândnis ibrer Entstebung keineswegs der Annabme, daB der Künstler 
für die bestimmte Menscbengruppe in ibrem Zusammensein mit dieser 
bestimmten Natur, wie sie irgendein Bild darstellt, irgendwo eine indi- 
viduell-bestimmte Unterlage erlebt babe. Aber aucb für die Dicbtung 
gilt Âbnlicbes. Weder für Lessings Minna von Barnbelm, nocb für 
seine Emilia Galotti gibt es ein individuell-bestimmtes Einzelerlebnis, 
das als Kristallisationsmittelpunkt dort für die komisebe, hier für die 
tragisebe Handlung gelten kônnte. Für Natban dagegen bezeiebnet 
Lessing selbst die dritte Novelle des Decamerone als den Keim, aus 
dem sieb das Drama entwickelt babe. Es verstebt sicb von selbst, daB 
diese Frage aucb binsicbtlich irgendeines Telles einer Dicbtung, also bin- 
sicbtlicb eines Kapitels, eines Aktes, einer Szene erboben werden kann. 
Dureb das unmittelbare Verwerten eines individuell-beslimmten Erleb- 
nisses ist die Freiheit des Pbantasiegestaltens nicbt nur nicbt aus- 
geschlossen, sonder ii sie bildet vielmebr die andere Seite daran. Aber 
der Grad dieser selbstândigen Pbantasietâtigkeit ist innerbalb dieses un- 
inittelbaren Verwertens eines Erlebnisses von groBer Versebiedenbeit. 
Man vergleicbe etwa folgendc beide Fâlle. Icb nehme an: ein Maler 
war einmal Augenzeuge, wie eine treulose Liebste voll Sebam und in 
Trânen vor dem gekrânkten und gebroebenen Manne stebt; er trâgt 
dieses Bild in sicb berum, gestaltet es in seiner Pbantasie nacb ver- 
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schiedeneii Richtungen versuchsweise aus und führt dann, nachdem er 
es in seiner Phantasie mannigfach umgewandelt hat, die so entstandene 
innere Schauung als Olbild aus. Dem gegenüber stehe ein anderer Fall: 
irgendein Maler sieht, wie sich zwei Bauern streiten, hait diese Szene 
im Augenblick in einer Bleistiftskizze fest und schafft in engstem An- 
schluB hieran ein Olbild. Ohne Zweifel liegt auch in dem ersten Fall 
ein individuell-bestimmtes Erlebnis zugrunde: aber das Erlebnis bildet 
hier mehr nur das Schéma, um das sich frei gestaltende Phantasie in 
reicher Fûlle schlingt. In dem anderen Fall wirkt die frei gestaltende 
Phantasie in viel bescheidenerem Umfange. Oder man vergleiche Goe- 
thes Geistes-GruB mit dem Diner zu Koblenz: ein individuelles Er- 
lebnis liegt da wie dort zugrunde; aber die frei gestaltende Phantasie 
ist im ersten Falle weit stàrker wirksam als im zweiten. 

Wenn nun auch das dingliche Kunstwerk nicht notwendig eines indi- 
viduellen Erlebnisses als unmittelbar verwerteter Grundlage bedarf, so 
kann doch anderseils kein Zweifel sein, dalî ein solches Verhaltnis zur 
Erfahrung eine wichtige Fôrderung fûr das künstlerische Schaffen be- 
deutet. Goethe sagt geradezu: ,,Das sogenannte Aussichschopfen macht 
gewôhnlich falsche Originale und Manieristen“, und er bekennl, es 
unausstchlich zu finden, wenn man zum Lobe eines Künstlcrs sagt: 
er habe ailes aus sich selbst.^ Goethe geht hierin zu weit, aber es liegt 
seinen ÂuBerungen etwas durchaus Richtiges zugrunde. Bildet ein indi- 
viduelles Erlebnis den unmittelbaren Boden, so ist darin im allgemeinen 
ein in hohem Grade günstigcr Umstand für die Sichcrheit und Natür- 
lichkeit der künstlerischen Tâtigkeit zu erblicken. Tritt dem Künstler. 
sei es im Leben, sei es aus einem Buch oder einer Zeitung ein Stoff 
entgegen, der seine Phantasie ergreift, sie zum Gestalten reizt, so liegt 
für den Künstler in dem Gcgebensein dieses Stoffes die Gewâhr, daft 
er in sich bestandfâhig ist. Die Natur selbst hat in ihrem Laufe dièse 
bestimmten Menschen, Dingo, Verwicklungen hervorgebracht ; also wer- 
den sie auch im Kunstwerk als glaublich berühren. Aber auch abgesehen 
von dieser Bûrgschaft wird das Schaffen des Künstlers, wenn ein 
individuelles Erlebnis zugrunde liegt, schon aus dem psychologischen 
Grande an Sicherheit und Festigkeit gewinnen, weil in dem gegebenen 

^ Goethe, Maxirncii uiid RefloxioïKMi; 2i.Banfl (1 »t Scliriftr*n dor Goptlie-fioHolhchaf t (Weitiiar 
1907); Nummer 1 1 18 und 1 1 19. 
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Stoff ein Kristallisationsmittelpunkt fûr die Phantasietâtigkeit liegt. 
Das Schaffen wird, wenn es durch keinen gegebenen, gefundenen Stoff 
gehalten wird, leicht in Herumsuchen, in unentschiedenes Hin- und Her- 
greifen, in künstliches Ersinnen, in unsicheres Verknûpfen geraten. 

Doch ist von vornherein im Auge zu behalten, dafi die bezeichnete 
Fôrderung je nach der Verschiedenheit der Künstler einen sehr ver- 
schiedenen Grad aufweist. Um nur auf einen Unterschied hinzuweisen: 
der frei fabulierende, romantische Welten schaffende Künstler bat 
jene Fôrderung lange nicht so nôtig wie der naturalistische, das Wirk- 
liche peinlich wiedergeben wollende Künstler. Môrike aufiert sich iii 
einem Briefe an seine Braut Luise Rau sehr intéressant hierüber. Er 
bezweifelt es, ob eine Stellung mitten im Weltgetriebe der Schôpfer- 
kraft einen hôheren Schwung zu geben vermôge als der Gesichtskreis 
einer württembergischen Pfarrei. Er getraut sich, aus einer kleinen 
Reise für seine Dichterkraft mehr Nahrung zu ziehen als der verwôhnte 
Stâdter aus dem gestalt- und farbenreichen Lebeii, das um ihn sich tum- 
melt. Er setzt die Notwendigkeit auBerer Anregung zu dem Schôpfen au.s 
dein Brunnen der eigenen Phantasie in das Vcrhâltnis von 4 zu 8o. 
,,Wer der letzteren Summe gewift ist, der findet die erstere auch als 
Dorfpfarrer.“ ,,Wer die 8o nicht besitzt, der muB sie sich aus der 
andern Summe ergânzen und sich seine Kopien aus Teezirkeln, Gcsell- 
schaften usw. holen, den feinen Ton studieren, hinter jedem Stutzer 
und seiner Krawatte den Satyr spielen und dann als Poesie drucken 
lasseii."^ Man halte daneben etwa Zola. Dieser erklârt den Phantasie- 
roman als ersetzt durch den Roman der Beobachtung und des Experi- 
ments. Der Romandichter hat iiach Zola die Aufgabe, das Wirkliche 
oxakt zu beschreiben.2 Diese Gegenüberstellung soll hier lediglich dies 
besagen, daB für KünstléV verschiedener Richtung das Angewiesenseiu 
auf die Erfahrungstatsachen in hôchst verschiedenen Graden besteht. 
Über die Bedeutung der individuellen Erlebnisse für den Künstler hat 
schon Friedrich Vischer Vortreffliches gesagt, wenn auch mit einiger 
Dberschâtzung der Bedeutung der Wirklichkeitsgrundlage. Für be- 
sonders wichtig halte ich seinen Hinweis auf den Charakter der Zu- 
falligkeit, den das Finden des Stoffes für den Künstler hat. Man müsse 

1 Ëiiics Dichters Liebe. Eduabd M6rikes Brautbriefe; München 1908; S. 5 o ff. - Emile Zoi.a, 
Lo roman expérimental; a.Auflage; Paris 1880; S. 17 ff., 206 ff. und sonst. 
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nur Zufall in dem weiten Siniie nehmen, derart dafi mit dem Zufall 
auch eine gewisse Absicht vereinbar ist. Wenn Maler Wanderungen 
inachen, Dichter Geschichtswerke lesen, so sei das Durchsuchen des 
Gebietes wohl etwas Absichtliches; allein der gute Stoff finde sich 
dermoch zufâllig. Selbst das Bestellen eines Bildes hebe den Zufall nicht 
einfach auf. Die Bestellung, der Auftrag werde im günstigen Falle für 
den Künstler das Aussehen eines glücklichen Zufalls annehmen.i 
Das individuelle Erlebnis ist, wie der ganze Zusammenhang ergibt, 
hier in dem weiten Sinne genommen, daB auch das Miterleben eines 
Erlebnisses beim Lesen hierher gehôrt. Auch wenn die gelesenen Er- 
lebnisse erdichteter Art sind, bilden sie gerade so wie die auf geschicht- 
licher Wahrheit beruhenden eine indivîduell-bestimmte Grundlage für 
das Schaffen. Eine solche war für Grillparzer ebensosehr der Libussa- 
wie der Ottokar-Stoff. So kann denn auch das individuelle Erlebnis, 
das der Künstler lesend in sich aufnimmt, ihm selbst schon in der Form 

y 

einer Dichtung eiitgegentreten. Grillparzer hat den Stoff für seine 
Jûdin von Toledo ans dem Drama Lopes, Delacroix den Stoff für seine 
Hamlet-Bilder ans Shakespeare genommen. Nur wird man frcilich 
für den Fall, daB das durch Lesen erfahrene Erlebnis erdichteter Art 
ist, die Fôrderung, die dem Künstler aus dem Zugrundelegen eines 
individuellen Erlebnisses erwachst, nicht ganz so ausdrücken dürfen, 
wie ich dies vorhin getan habe. Nur das dort als psychologischer Grund 
Hervorgehobene hat hierfür Geltung. 

Selbstverstândlich kann nun das gelesene individuelle Erlebnis auch der 
beglaubigten Geschichte angehôreii. Dann spricht man von Geschichts- 
malerei, geschichtlichem Drama usw. Doch hat man hierbei daran zu 
denken, dafi, je mehr der Künstler den Eindruck der wirklichen ge- 
schichtlichen Person und Begebenheit erzeugen will, um so mehr der 
vorhin — unter Nummer 12 — behandelte Typus des ,, individuellen 

* Friedkich Viscuer, Àstlietik $$ 3(j3, 5oi. — Wenn Goethe zu Eckermann sagte: „Alle moine 
Gedichte sind Gelegenlieitsgedichte, sie sind durch die Wirkiichkeit angeregt und haben darin 
Grund und Boden“, so meinte er zwcifellos zunachst das damit, was ich hier das unmittelbare 
Verwerten eines individuel! -bestiinm ton Erlebnisses nenne. Zugleich aber schob sich ihm der 
weitergreifende Gedanke unter, daU inneres Erleben überliaupt der Boden sei, aus dem allein 
Dichtungen entspringen koiinen. Darauf weist die Fortselzung dessen, was er zu Eckermann 
auBerte, hin: „Von Gedichten aus der Luft gegriffen halte ich nichts" (Gesprachc mit Goethe 
von JoHAifw Peter Eckermann; Leipzig i883; S.Auflage; Band i, S. 38). Man vergleiche 
auch das Bekenntnis aus Dichtung und Wahrheit: „Alles, was von mir bekannt geworden, sind 
nur Bruchstücke einer groBen Konfession." 
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Wiedergebens“ vorliegt. Je grôfiere Freiheit sich dagegen der Künstler 
in der Behandlung der geschichtlichen Personen und Ereignisse ge- 
stattet, um so mehr fâllt die kûnstlerische Tàtigkeit unter den gegen- 
wârtig betrachteten Typus der ,,unmittelbaren Verwertung^*. Dabei ist 
noch ein hâufig vorkommender Fall bcsonders ins Auge zu fassen. Oft 
besteht beim Künstler überhaupt nicht die Absicht, im Betrachter oder 
Leser ein Wiedererkennen entstehen zu lassen. Die Gestalten und Vor- 
gânge werden so hingestellt, daB sie einfach als das, was sie im Kunst- 
werk sind, hingenommen, nicht also auf wirkliche Personen und Er- 
eignisse, die mit ihnen gemeint sind, bezogen werden sollen. In solchem 
Fallc ist der Typus des individuellen Wiedergebens von vornheréin 
überhaupt nicht vorhanden. Grillparzer hat den Stoff für sein Lustspiel 
,,Weh dem der lügt“ zwar aus der Geschichte der Franken von Gregors 
von Tours entnommen; aber es kommt ihm nicht in den Sinn, in dem 
Leser den Eindruck hervorzurufen, als ob mit den Personen des Bra- 
mas bestimmtc wirkliche Personen gemeint wâren, wie etwa Ottokar 
und Rudolf von Habsburg ohne Zweifel vom Leser als die bestimmten 
Personen der Geschichte verstanden werden. Je mehr der Stoff dem 
staallichen und überhaupt dem ôffentlichen Leben entrückt ist, je 
novellenartiger er ist, um so weniger karin eine Dichtung in dem Sinne 
gemeint sein, dafi vom Leser die Personen und Vorgange auf eine be- 
stimmte individuelle Wirklichkeit bezogen werden sollen. Dagegen 
steht der sagenliafte Charakter eines Stoffes durchaus nicht in Wider- 
spruch mit der Zugehôrigkeit der Dichtung zum Typus der indivi- 
duellen Wiedcrgabe. Wenn uns in dem Trauerspiel ,,Tersites“ von 
Stefan Zweig oder in dem Trauerspiel ,,Der Zorn des Achilles“ von 
Wilhelm Schmidibonn Achilles, Patroklos, Odysseus, Nestor begegnen, 
so kann der Leser gar nicht anders als bei diesen Namen an die gleich- 
namigen nun einmal von der Sage bestimmt geprâgten Helden denken. 
Noch Vieles ware über diesen Gegenstand zu sagen; allein ich fürchte, 
damit allzusehr in die Âsthetik der einzelnen Künste, vor allem der 
Dichtkunst zu geraten.^ 

Wie berechtigt es ist, das unmittelbare Verwerten eines individuellen 

^ Ganz beiseite lasse ich die besonders ohedem vielverhandelte Frage, wîeweit die Veranderun- 
gcn geheti dürfen, die sich ein Dichter, namentlich ein Dramatiker, mit einem geschichtlichen 
Stoffo vorzunehmen erlaubcn kônne. In Vischers Âsthetik (S 4oo) ist diese Frage in den 
Hauptsachen erschôpfend und in überzeugender Weise behandelt. 



1^2 FÜNFTBS KAPITBL: DAS KÜNSTLERISCHR ÉRLEBBN 

Erlebnisses nicht etwa nur vom Standpunkte dcr Literaturgeschichte, 
sonderii auch von dem der allgemeinen Àsthetik ans als etwas besonders 
Charakteristisches hervorzuheben, wird d^ann vor allem deutlich, wenn 
inan es sich nach seiner psychologischen Gestalt vergegenwârtigt. Wir 
erinnern uns an den Typus des individuellen Wiedergebens (S.iii): 
dort gibt es nur ein verhâltnismâlJig geringes Mafi von Bewegung und 
IJnruhe unter den Vorstellungsdispositionen und Vorstellungen; die 
umformende Phantasie ist durch das Urbild, das in dem Dargestellten 
wiedererkannt werden soll, gebunden. Eine solche Vorlage isl in unserem 
Falle nicht vorhaiiden: dem Finden und Verknüpfen, dem Abândern 
und Umwandeln ist hier unbeschrânkter Spielraum gewahrt. Die Vor- 
stellungsdispositionen müssen in bestandig wechselnder Weise der von 
der Tendenz des Umformens getriebcnen Phantasie Stoff liefern; es 
muB in sie die Haltung des In-Bereitschaft-Stehens kommen, derart 
dafi aus den verschiedensten Teilen, Gruppen, Ketten ihres Bestandes 
unausgesetzt ein Zustrom ins BewuBtsein stattfindet. Bei erregter Phan- 
tasiearbeit wird von einer Aufwühlung der Vorstellungsdispositionen 
die Rede sein dûrfen. Man stelle sich etwa vor, was ailes dem Dichter 
von seinen Vorstellungsdispositionen geliefert werden muBte, als Goethe 
etwa Wanderers Sturmlied oder Héine sein Bimini dichtete, Zugleich 
aber erhalt dieses hôchst bewegte Vorstellungstreiben an dem Erlebnis 
einen festen Kern. Das Erlebnis, sei es selbsterlebt oder durch Lesen 
kennen gelernt, ist eine relativ feste Vorstellungsverflechtung, die dem 
unruhigen Hin und Her des Vorstellungsspieles einen betrâchtlichen 
Hait gibt. Was Goethe der Erzâhlung Lucians entnommen hatte, bildete 
beim Dichten des Zauberlehrlings den Rahmen für die aus den ver- 
schiedensten Schichten und Schâchten der Vorstellungslagerungen pas- 
senden Stoff hervorholende Phantasie. 

Ein anderes Bild erhalten wir, wenn wir die mittelbare Verwertung 
von Erlebnissen betrachten. Demi hier bilden die Erlebnisse nicht das 
Gerippe, den Rahmen, oder welchen bildlichen Ausdruck man sonst 
gebrauchen mag, für die freien Umformungen der Phantasie, sondern 
sie werden gleichsam in den wechselnden Strom der Vorstellungsum- 
formungen selbst hineingeworfen. Sie stellen nichts Festes, Haltgeben- 
des, Widerstandbildendes in dem Spiele der Phantasie dar, sondern sie 
sind nichts als wandlungsfâhige Gebilde, mit denen die Phantasie nach 
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Gef allen wirtschaftet. Einen solchen Umformungsvorgang haben wir 
uns vorzustellen, >venn wir etwa von Robert Schumann hôren, dafi 
vieles von den Kâmpfen, die er um Klara Wieck geführt hat, in seine 
Musik eingegangen sei;i oder wenn wir aus Richard Wagners Briefen 
ersehen, wieviel von seinen Liebeserlebnisseii mit Mathilde Wesendonk 
seine Tristan-Musik befruchtet hat.^ 

So bilden also die beiden Typen des individuellen Wiedergebens und 
des mittelbaren Verwertens zwei âuBerste Enden; der Typus des un- 
mittelbaren Verwertens in seiner freieren Form liegt in der Mitte. 

Überaus hâufig geschieht es, daB das künstlerische Schaffen zwar 
nicht ganz Erlebnisse, wohl aber dièse oder jene G e s t a 1 1 , diesen oder 
jenen Z u g verarbeitet. Audi hier wird die Verwertung eine unmittel- 
b a r e heiBen kônnen, wenn die individuelle Gestalt, der individuelle 
Zug derart in das Kunstwerk aufgenommen wird, daB für den Kun- 
digen in dem Kunstwerk jene Gestalt, jener Zug in individueller Be- 
stimmtheit deutlich hervorblickt. Sonst ist die Verwertung nur mi t tel- 
barer Art.^ Das Verwerten eines ganzen Erlebnisses ist so eingehend 
behandelt worden, daB ich mich bei dem Verwerten von Einzelgestalten 
und Einzelzûgen nicht lange aufzuhalten branche. Denn wie hierüber 
zu urteilen ist, ergibt sich von selbst oder leicht aus dem ersten Fall. 
Das unmittelbare Verwerten von Einzelgestalten hat begreiflicherweise 
eine viel weitere Verbreitung im künstlerischen Schaffen als das von 
ganzen Erlebnissen. Es gibt wohl nicht leicht eine personenreiche Dich- 
lung, in der nicht die eine oder andere Person der Wirklichkeit nach- 
gebildet wâre. Und ist es nicht eine Einzelperson, die den Rahmen für 
eine Gestalt bildete, so ist es vielleicht irgendein einzelner Zug, der dem 
Künstler beim Schaffen einfiel und dem Kunstwerk eingegliedert wurde. 
Irgendeine Gewohnheit beispielsweise, die jemand beim Sprechen, Dis- 
putieren, Rauchen, Essen hat, kann vom Dichter in seine Erzâhlung 
oder sein Drama hereingenommen werden. Natürlich ist zwischen einem 
Einzclzuge und einem Erlebnis die Grenze flieBend. Grillparzer erwâhnt 


* Robert Schumann an II.Doni am 5 .September 1839 (Schumanns Briefe in Auswahl, heraus- 
gegeben von Kahl Storck, S. 98). - Richard Wagner an Mathilde Wesendonk (Berlin 1904). 
Man lese etwa Wagners Brief vom i. Juli 1859 (S. 107). 3 Ein Beispiel: für GoeÜie war die 
Beobachtung des sich auflôsenden Nebels im Saaltal bei Jena die Veranlassung zu der Schilde- 
rung des aus dem sich auflôsenden Nebel entslelienden Schleiers in der „Zueignung“ (Brief 
an Frau von Stein vom 12. Dezember 1785). 
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in seinem Tagebuch, dalî die Stelle in seinem Herodrama, wo Hero 
sagt: Lampe darf’s nicht sehn'*, einen kleinen Vorfall in seinem 

Liebesleben mit Charlotte zur Grundlage habe. Charlotte, ein wenigver- 
stimmt, habe ihn entlassen, sei ihm aber plôtzlich mit dem Lichte ge- 
folgt, habe dieses auf den FulJboden gestellt und ihn dann herzlich um- 
armt. Man kann dies als einen Zug an dem Wesen Charlottens, aber 
auch als cin kleines Érlebnis ansehen. 

Bekanntlich bildet das Aufspûren der Urbilder für die Gestalten der 
Dichter ein hervorragendes Interesse der Geschichtsschreiber der Lite- 
ratur. Ans ihren Untersuchungen ist zu ersehen, in welch hohem Grade 
sich das dichterische Schaffen iim die Eindrûcke gruppiert, die der 
Dichter von den Personen seines Umgangs, vor allem von denen, an die 
er durch Liebesleidenschaft gefesselt war oder noch ist, empfangen hat. 
Und zwar handelt es sich dabei bald mehr um ein unmittelbares, bald 
mehr um ein mittelbares Verwerten. Wenn Stella in Goethes Schauspiel 
als freies Abbild Lilis gelten darf, so liegt hier unmittelbare Verwer- 
tung vor. Wenn sich dagegen in Mephisto Züge des kavaliermâfiig ge- 
klcideten spôttischen Belirisch, des zuweilen kalt abstofienden Herder, 
vor allem des illusionsunfâhigen, zersetzenden Spott übenden Merck, 
aber auch Züge des Dichters selbst (vor allem ist an seinen siegreicheii 
Humor zudenken) mischen,^ so handelt es sich hier offenbar um mittel- 
bare Verwertung, Wie schon dieses Beispiel zeigt, kann der Dichter auch 
seine eigene Personlichkeit einer von ihm geschaffenen Gestalt zugrunde 
legen. Wie denn Goethe sein inneres Wesen in zahlreiche Gestalten — in 
Werther, Tasso, Wilhelm Meister, aber auch zum Teil in Personen wie 
Weislingen, Clavigo, Fernando, ja Mephisto — hineingebildet hat. 
i5. Die undinglichen Künste nehmen in unscrer Frage eine ganz beson- 
dere Stellung ein. Ailes, was sich uns hinsichtlich der individuellen 
Wiedergabe und hinsichtlich des unmittelbaren und mittelbaren Ver- 
wertens von Erlebnissen, Gestalten und Zügen ergab, gilt fast aus- 
schliefilich von den dinglichen Künsten. Von einer Verwertung von 
Menschen, Ereignissen, Handlungen kann in Musik, Baukunst, Kunst- 
gewerbe nirgends die Rede sein. Weder die Wiedergabe, noch auch die 
freiere unmittelbare Verwertung menschlicher Gestalten und individuel- 
1er Erlebnisse findet hier eine Anwendung. Nur soweit es sich um 

* Georg Witrowski, Goethe; Leipzig 1899; S. 78. 
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D i n g e in engerem Sinne handelt, kann es in diesen Kûnsten zu einem 
unmittelbaren und mittelbaren Verwerten, und auch nur in sehr be- 
schrânktem Umfange, kommen. Man kann etwa daran denken, dafi der 
Kunsthandwerker eine Menge von Blâttern, Ranken, Blüten einer be- 
stimmten Art beobachtet und aus der Fülle dieser Beobachtungen heraus 
eine Zierform stilisiert oder der Tonkünstler nach gewissen Vogelstim- 
men, nach dem Rauschen des Sturmes oder Meeres die eine oder andere 
Stelle in seiner Oper oder Symphonie gestaltet. So liegt der Hebriden- 
Ouvertüre Mendelssohns der Eindruck des Tosens der Brandung bei der 
Insel Staff a zugrunde. Bei weitem in der Hauptsache âber besteht das 
Schaffen des Baukünstlers, Kunsthandwerkers und Tonschôpfers in dem 
mittelbaren Verwerten der Elemente der Raumanschauung, Farben- 
und Tonempfindung. Hiervon war bereits unter Nummer 6 zur Genûge 
die Rede. Wiederum drângt sich uns das grundverschiedene Geprâge 
auf, das die Phantasiearbeit in den undinglichen Künsten trâgt. Jene 
Bindungen, Sperrungen, Einengungen, die der umformenden Phantasie 
daraus erwachsen, dafi für sie die Dinge — und jedes Ding stellt einen 
Inbegriff unlosbarer Merkmale dar — ein zu Respektierendes sind, 
kommen hier in Wegfall. Auch diese wesentlich fessellosere Freiheit des 
kûnstlerischen Gcstallens in den undinglichen Künsten wurde schon unter 
Nummer 6 beleuchtet. 

i6. Noch auf eine Besonderheit sei aufmerksam gemacht. In den bil- 
denden Künsten kommt es vielfach zu einer gewissen künstlichen Her- 
beiführung passcnder Erfahrungsgrundlagen für das künstlerische Schaf- 
fen. Der Künsller wartet nicht, bis sich ihm im natürlichen Laufe der 
Erfahrung passende Menschen und Dinge darbieten, sondern er unter- 
nimmt es, sich durch Auswâhlen, Anordnen, Herstellen einen seinen 
kûnstlerischen Absichten entsprechenden menschlichen oder unlermensch- 
lichen Gegenstand zu verschaffen, ura ihn entweder individuell wieder- 
zugeben oder unmittelbar zu verwerten. Man sieht: was ich im Auge 
habe, ist das Modell im weitesten Sinne. 

Irgendein junges oder altes, mânnliches oder weibliches, schônes oder 
haUliches Individuum, das dem Künstler als für seine Absicht geeigiiet 
erscheint, wird entweder veranlalit, sich nackt darzubieten oder sich mit 
passenden Gewândern zu umgeben, es wird ferner in eine zweckmâfiig 
angeordnete Umgebung gebracht, zu bestimmter Kôrperhaltung, viel- 

V. , 8. Â. III, 10 
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leicht auch zu bestimmtem Affektausdruck aufgefordert. Die Absicht 
des Künstlers geht nun entweder dahin, die so in Szene gesetzte mensch- 
liche Gestalt zum Zweck einer „Studie‘‘ wiederzugeben, bei der es zu- 
nâchst sein Bewenden haben soll; oder die Absicht geht weiter: aus den 
die Gestalt wiedergebenden Skizzen soll ein selbstândiges Kunstwerk 
werden. Dabei kann es sich um Eingliedern in ein gestaltenreiches Ge- 
màlde oder Skulpturwerk handeln, aber es kann auch die einzelne Ge- 
stalt fûr sich zu einem Kunstwerk geformt werden. Doch kann das 
Modell auch in untermenschlichen Dingen bestehen: der Künstler stellt 
Gerâte, Pflanzen, Früchte, tote oder auch lebendige Tiere vor sich hin. 
Man denkt dabei insbesondere an das Stilleben; aber auch wo beispiels- 
weise Innenrâume, Sitten- und Zustandsszenen, geschichtliche Vorgânge 
gemalt werden, erweist sich dies oft als nôtig. ^ 

Das Eintreten des Modells in die Erfahrungsgrundlage des künstleri- 
schen Schaffens lâfit eine Menge von Fragen entstehen. Man kônnte eine 
ganze Abhandlung über den Nutzen und Nachteil des Modells schreiben. 
Nicht nur die allbekannten rnoralischen Übelstande habe ich im Auge; 
sondeni es kônnen auch schwere künstlerische Schâdigungen im Gefolge 
der Benutzung von Modellen auftreten. Doch sind dies Erwâgungen, die 
der art in die Âsthetik der bildenden Kunst gehôren, dalJ sie in unserem 
Zusammenhang als eine starke Abschweifung empfunden werden müB- 
ten. Nur auf eine allgemeinste Gefahr sei kurz hingewiesen. 

Das Modell ist in jedem Fall eine künstlich zurechtgemachte Erfah- 
rungsgrundlage. Daher wird es darauf ankommen, ob es dem Künstler 
gelingt, die absichtliche Anordnung so zu treffen, dali sie im- Kunstwerk 
verschwindet, das Absichtliche so zu gestalten, daB es im Kunstwerk wie 
Nalur aussieht. Es darf Stellung und Gewandung einer Person nicht 
durch das Theatralische, was sie zeigt, an das Atelier und die hier an- 
gestellte Überlegung erinnern. Und diese Schwierigkeit erscheint um sa 
betrâchtlicher, als das Modell nur zu leicht den ihm vorgeschriebenen 
Gesichtsausdruck nicht mit Unbefangenheit, sondern mit Gespanntheit 
oder mit Abgespanntheit, vielleicht auch mit Eitelkeit, mit Intéressant- 
tuerei oder mit Übertreibung in Vollzug setzt.^ 

^ Man vergleiche hierzu Vischer, Âsthetik Der Maler Reynolds sagte in einer Redet 

die Kunst, Modelle zu benutzen, sei der grofie Gegenstand, auf den allô unsere Studien sich 
zu richten hatten (Sir Joshua Reynolds, Akademische Reden; übersetzt von Leisching; Leipzig 
1893,' S.flOÔf.). 
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V 

DEH GEFÜHLSCHARAKTER DER KÜNSTLERISCHEN 
ERFAHRUNGSGRUNDLAGE 

17. Die bisher gegebenen Erôrterungen über die Erfahrungsgrundlage 
des künstlerischen Schaffens haben an dieser vorzugsweise die Vorstel- 
lungsseite hervortreten lassen. Das künstlerische Schaffen kônnte auf 
Grund dieser Darlegungen als ein einseitig im Bearbeiten und Umformen 
von Vorstellungsinhalten bestehendes Verfahren erscheinen. Zwar mûs~ 
sen nun, gemâfi der ganzen Grundlegung dieser Âsthetik, überall wovon 
âuBeren Erfahrungen und Erlebnissen des Künstlers die Rede ist, die 
eingefühlten Stimmungen und Strebungen mit verstanden werden. Hier- 
auf ist auch schon an einer früheren Stelle dieses Kapitels hingewiesen 
worden. Vollends nun wo von den inneren Erlebnissen des Künstlers, 
sei es an sich selber sei es an anderen Personen, gesprochen wurde, dort 
war handgrciflich der Künstler aïs fühlende, strebende Persônlichkeit 
gemeint. Trotzdem ist es notig, nun nocli für sich besonders den Ge- 
fühls- und Stretungscharakter an der Erfahrungsgrundlage 
des Kunstschaffens hervorzuheben. Und zwar macht sich dies vor allem 
darum notig, weil das Gefühls- und Strebungselement in besonders 
entwickelter Weise, in nicht gewôhniichem Grade zu den Bedin- 
gungen des künstlerischen Schaffens gehôrt. Ich komme hiermit auf 
einen Punkt, der in der Âsthetik schon oft — ich nenne etwa Dilthey 
und Ribot — , wenn auch immer zu unbestimmt, ohne die erforder- 
lichen Unterscheiduiigen und Abgrenzungen hervorgehoben wurde. ^ 
Nur solche Erfahrungen und Erlebnisse treiben die Phantasie des Künst- 
lers an, die von ihm mit erregtem Gemüte, mit starker Teilnahme, mit 
entgegenkommenden Stimmungen und Affekten ergriffen werden. Eine 
Zeitungsnotiz, welche die meisten Leser gleichgültig lâfit, kann für einen 
Dichter zum Anstofi für eine Dichtung werden, wenn sie ihn erregt 
und ein von starkcn Affekten begleitetes Nacherleben entstehen lâBt. 
Umgekehrt wird ein weltbewegendes Ereignis für die Phantasie eines 
Dichters vôllig belanglos bleiben, wenn der Dichter diesem Ereignis 
ohne sonderliche Gemütsbewegung gegenübersteht. Es ist nicht zufâllig, 

^ Dilthey, Die Einbildungskraft des Dichters, a, a. O. S.337ff. — Ribot, Die Schôpferkraft 
der Phantasie, S. 22 £f . Ribot spricht von einem „affektiven Faktor" der Phantasie. 

10 * 
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daB die Dramen Goethes, welche die franzôsische Révolution zum Hinter- 
grunde haben, entweder, wie der Grofikophta oder der Bürger general, 
herzlich unbedeutend sind oder doch, wie die Natürliche Tochter, bei 
allen sonstigen künstlerischen Vorzügen jenes gewaltige Ereignis nur 
schwâchlich hindurchscheinen lassen. Es fehlte eben bei Goethe gegen- 
ûber jener stûrmischen Umwâlzung an leidenschaftlicher Teilnahme, 
an aufrüttelndem Nacherleben. 

Aber auch abgesehen von den Erfahrungen und Erlebnissen, die un- 
mittelbaren Anstofi zu künstlerischem Schaffen geben, steht der Künst- 
1er der umgebenden Welt mit einem besonders erregten Gemütsleben 
gegenûber. Nicht als ob der Künstler auf sâmtliche Eindrücke der Um- 
welt mit Lebhaftigkeit antwortete. Zu vielen Seiten der Wirklichkeit 
verhâlt er sich vielleicht gleichgültig oder ablehnend. Aber soviel ilim 
ûberhaupt von Natur und Welt nahetritt, das ergreift er mit einem von 
Stimmung und Affekt belebten Interesse. Beharrendes, folgerichtiges 
Wollen, ein von machtvollem Willenszuge beherrschtes Seelenleben ist 
es nicht, was den Künstler kennzeichnet. Aber ebensowenig ist ruhig 
flieBendes, gleichmâBiges Innenleben der eigentlich gûnstige Boden fûr 
künstlerische Phantasietâtigkeit. Fûr das Interesse des Künstlers an der 
Welt ist vielmehr das wechselndere, flüchtigere, in regellosen Linien 
auf- und niedergehende Elément der Stimmungen und Affekte charak- 
tcrfstisch. Die künstlerische Phantasie bedarf zu ilirem Boden des 
flimmernden, blitzenden Trieb- und Gefühlslebens. Die Aufgelegtheit zu 
anschaulichem Spiel mit den Vorstellungen, zu den Abentcuern der um- 
formenden Tatigkeit scheint^ nur aus einem solcher Art lebendigen 
Untergrunde geschôpft werden zu konnen. 

Dabei kommt besonders eine Art von Erregbarkeit in Frage, zu deren 
Kennzeichnung man sich vielleicht am besten des Schopenhauerschen 
Ausdruckes ,,Wille zum Leben“ bedienen darf. In dem Künstler weist 
der Wille zum Leben in gewisser Richtung eine Lebendigkeit hôchsten 
Grades auf. Hiermit ist natürlich nicht der Wille zum Leben in der 
Form festen, besonnenen, charaktervollen Wollens gemeint. Vielmehr 
ist es die Lust am Leben als Leben, das temperamentvolle Bejahen des 
Lebens, was das Interesse des Künstlers an der Welt kennzeichnet.^ Der 

1 Wenn Schopenhauer das Genie als eine ungcwôhnlich energischeWillenserscheinung bezeichnet 
(Werke, Reclam, Band I, S. 257), so liegt derSinn hiervon ungefâhr in der gleichen Richtung. 
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Künstler fühlt den Reiz, der im Leben um seiner selbst willen liegt, 
mehr als irgendein anderer. 

Doch schlieBt diese — raan kônnte sagen — vitalistische Erregbarkeit 
des Küiistlers nicht aus, daB er zugleich für das Wertvolle, Tüchtige, 
GroBe in der Welt lebhaftes Entgegenkommen bat. Ja es liegt hierin 
für jeden wirklichen Künstler ein unerlâBliches Erfordernis. Der Künst- 
ler würde der allgemeingültigen Forderung des Menschlich-Bedeutungs- 
vollen nicht genügen kônnen, wenn er nicht für die wertvollen Gehalte 
des Lebens ein warm ergreifendes Fühlen besaBe. Es muB nicht gerade 
jeder Künstler für sâmtliche Arten von Werten, die es für den Men- 
schen gibt, ein hervorragendes Interesse haben. Aber unbedingt erfor- 
dert ist, daB es hierin bei ihm nicht ârmlich und kümmerlich bestellt 
sei. Vor allem vom Dichter gilt es, daB die Phantasie nur aus einem 
Gemüte, das von Echtmenschlichem voll und warm ist, schôpfen kann. 
Wenn Friedrich Vischer vom Genie sagt, daB sein Eigenstes darin liege, 
(laB es ein objektiver Mensch sei,^ so ist damit lebensvolle Ergriffenheit 
(1er ganzen Persônlichkeit von allem Menschlich-Wertvollen gemeint. 

18. Bis jetzt war von der erregten Gemütsverfassung des Künstlers als 
von einer anstoBgebenden vorausgehenden Bedingung 
seines Schaffens die Rede: der umgehenden Welt steht der Künstler mit 
affektvollem Ergreifen gegenüber. Dem ist nun hinzuzufügen, daB das 
künstlerische Schaffen auch als Begleitung eine erregte Gemüts- 
verfassung nôtig hat: wâhrend seiner Arbeit ist der Künstler von seinem 
cigcnen künstlerischen Tun lebhaft ergriffen. Mit diesem Salze greife 
ich freilich über das Thema dieses Kapitels — die Erfahrungsgrund- 
lagc des künstlerischen Schaffens — hinaus. Doch sei dies getan, da 
der sachliche Zusammenhang zu dieser €berschreitung hindrângt. 

Die Arbeit des Künstlers verlâuft so, daB sich die fühlenden und stre- 
benden Betatigungen seines Seelenlebens im Zustande des Wallens und 
Wogens, in unruhvoller, drangender Bewegung, in einer unausgegliche- 
aen Mischung von Schmerz und Seligkeit befinden. Nur unter dieser 
Voraussetzung geht die Phantasietâtigkeit fruchtbar und glücklich von 
statten. Steht der Künstler dem Gegenstande, den er gewâhlt hat, kühl 
und ruhig gegenüber, so wird er sich zu seinem Schaffen mehr oder 
weniger nôtigen müssen, und sein Werk wird dann deutliche Spuren 

* Frif.dhicii V18CHER, Âsthetik S 4 i 2 . 
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mühseligen, pflichtgemâfien Arbeiteiis an sich tragen. Wenn überhaupt 
„Lust und Liebe“ die Fittiche zu groBen Taten sind, so gilt dies von 
den Taten des Künstlers in dem besonderen Sinne, daB die Schaffens- 
lust ans einer drangvollen Erregung des ganzen fühlenden und streben- 
den Untergrundes des Ich hervorquillt. 

Innerhalb dieser Erregtheit wâhrend des Schaffens gibt es nun begreif- 
licherweise je nach den verschiedenen Künsten und Kunstzweigen, je 
nach den Gegenstânden und den künstlerischén Individualitâten starke 
Unterschiede. Wenn wir uns etwa Kleist in seinem Arbeiten an Penthe- 
silea, Grillparzer bei seiner Ahnfrau, Hebbel bei seiner Judith ^ vor- 
stellen, so haben wir' uns tief erregte, zum Teil fast an Besinnungslosig- 
keit grenzende Zustânde vor Augen zu führen. Oder wenn man das 
kûnstlerische Lebenswerk Delacroixs überblickt, so wird man an ein 
von Fieberglut erfûlltes Schaffen zu denken haben. Wesentlich" anders 
werden wir uns Gottfried Keller in seiner Arbeit an den Leuten von 
Seldwyla vorstellen müssen. Er seibst sagt: diese Novellen seien ganz 
spielend entstanden; mit dem grôBten Plaisir schreibe er daran; es sei 
eine ganz lustige Arbeit. ^ Aber auch hier hat, wie schon diese Aus- 
drücke bezeugen, lebhafte innere Beteiligung nicht gefehit. Nicht nur 
wenn man Anselm Féuerbachs Vermâchtnis, sondern auch wenn man 
Hans Thomas Erinnerungsblâtter liest, erhâlt man den Eindruck eines 
kûnstlerischen Schaffens, das von starken Gemütsbcwegungen lust- und 
leidvoller Art alsdem immer gcgenwürtigen Untergrundebegleitetist, mag 
auch der Grad der Heftigkeit dort und hier ein sehr verschiedener sein. 
Im allgemeinen ist die unruhvolle, drangartigc Erregung beim ersten 
Erfassen und Entwerfen eines Werkes grôBer als bei der Ausarbeitung ; 
und wo die Ausarbeitung soweit fortgeschritten ist, daB sie nur noch 
in feinerem Ausführen von Einzelheiten besteht, dort zeigt die Erregung 
in der Regel den niedrigsten Grad. Davon wird weiterhin bei Betrachtung 
der verschiedenen Abschnitte des kûnstlerischen Schaffens die Rede sein. 

* Als Kleist seine Penthesilea eben vollendet hatte, faiid üm ein Freund in einein Strom von 
Trânen. Auf des Freundes Frage, was ihm sei, konnto er unter Triinen nur erwidern; „Nun 
ist sie tot“ (Adolf Wilbrajtdt, Heinrich von Kleist; Nôrdlingen i 863 ; S. 260). Grillparzer 
erzâhlt in seiner Selbstbiographie, wie or die Ahnfrau in einem Zustando fieberhafter Er- 
regung niedergeschrieben habe (Ausgabe in 20 Bânden; Bd. 19, S. 65 ). Über Hebbels Ent- 
rücktheit beim Schaffen der Judith geben seine Tagebûcher Auskunft (Bd. i, 8.876 und oft). 

* Jakob Baechtold, Gottfried Kellers Lfoben; seine Briefe und Tagebûcher; 4 Aufl. 1908; 

S. 229, 268, 446 . 
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VI 

DAS VERHÂLTNIS DES KONSTLERISCHEN SCHAPFENS 
ZU DEN ALLGEMEINEN ASTHETISCHEN NORME^ 

ig.Noch eine Frage drângt sich hier auf. Im ersten Bande findet sich aus- 
einandergesetzt, daB ailes âsthetischeBetrachten undGenieBen dasGeprâge 
des Beschaulichen trâgt, das heiBt : sich von allem ausdrücklichen Wollen 
und von allen Affekten, die ein Verwirklichen wollen als Elément in sich 
tragen, frei hait. Es fragt sich nun: gilt diese Nonn der relativen Willen- 
losigkeit auch von dem kûnstlerischen Schaffen? Sind die affektvollen 
Erregungen, die das kûnstlerische Schaffen begleiten, in dem Sinne zu 
nehmen, daB ans ihnen der „Wille zum Leben“, die Verwicklung mit der 
vollen, unabgeschwâchten Wirklichkeit gànzlich ausgeschaltet ist? 

Vor allem hat man sich darüber klar zu werden, daB aus der allge- 
meinen Gûltigkeit der Beschaulichkeit für ailes âsthetische Betrachten 
keineswegs die Gûltigkeit für das kûnstlerische Schaffen folgt. Die 
allgemeinen âsthetischen Normen geben lediglich eine Antwort auf die 
Frage, was als âsthetisch-befriedigend gelten dûrfe. Um diese Frage zu 
bcantworten, muB man aber den Zustand des reinen Aufnehmens, des 
hingegebenen Betrachtens gegenüber den âsthetischen Gegenstânden vor- 
aussetzen. Der künstlerisch Schaffende aber befindet sich meist sogar 
in einem Gemütszustande, der solchem reinen Aufnehmen und GenieBen 
geradezu entgegengesetzl ist. Nur soviel ist daher mit jener allgemeinen 
âsthetischen Norm hinsichtlich des kûnstlerischen Schaffens gesagt, daB, 
soweil der Künstler wâhrend seines Schaffens sich seinem der Verwirk- 
lichung entgegengehenden Kunstwerke gegenüber in seiner Phantasie in 
die Rolle des Betrachters und GenieBers hineinfühlt, und soweit er dann 
dem fertigen Kunstwerke oder einzelnen fertigen Teilcn als wirklicher 
Betrachter und GenieBer gegenûbersteht, für ihn auch die Forderung 
der Beschaulichkeit gilt. Der Dramatiker, den Entwurf zu einer neuen 
Szene zu Papier bringend, kann sich vorstellen, wie diese Szene, wenn 
sie ausgeführt ist, auf den Betrachter wirken werde. Solange er dies 
lut, wird er die Forderung der relativen Willenlosigkeit erfüllen. Ein 
Maler, an einem Gemâlde arbeitend, tritt zuweilen zurück, um das Ge- 
malte auf sich wirken zu lassen. So oft er dies tut, wird er aus einem 
Schaffenden zum Beschauer und verhâlt sich demgemüB ,,beschaulich“. 



15« FÜNPTBS KAPITBL: DAS KÜN8TLERI8CHB BRLBBEN 

Abgesehen aber von diesen sich in das Schaffen einschiebenden Akten 
dés Betrachtens steht das Schaffen des Künstlers durchaus nicht unter 
der Norm der Willenlosigkeit. Die Erregungen wâhrend des künstle- 
rischen Schaffens kônnen geradezu mit den tiefsten Lebensinteressen 
des Künstlers verknüpft sein. Die Frage nach geistigem Sein oder 
Nichtsein kann für ihn auf dem Spiele stehen. Der Dichter wird etwa 
wâhrend der Arbeit von Zweifeln an seinem dichterischen Kônnen und 
von Jubel über die vorwartsschreitende Gestaltung hin- und herge- 
worfen. Man denke an Heinrich Kleist, Grillparzer, Hebbel. Oder es 
kann so sein, dafi sich der Künstler wâhrend des Schaffens als strotzend 
von Naturkraft, als überschâumend von Lebensdurst fühlt, wie es etwa 
bei den Vertretern von Sturm und Drang der Fall war. Auch derartige 
Gefûhle gehen weit über die Stufe der Beschaulichkeit hinaus. 

20. Wesentlich anders steht es mit dem Verhâltnis des kûnstlerischen 
Schaffens zu den übrigen allgemeinen âsthetischen Normen. Auch 
diese haben sich uns als allgemeine âsthetische Normen nur insofern 
ergeben, als sie für die rein aufnehmende Haltung gegenüber den 
âsthetischen Gegenstânden gelten. Doch liegt hier — das heifit: hin- 
sichllich der Einheit von Form und Gehalt, hinsichtlich des Menschlich- 
Bedeutungsvollen und hinsichtlich der organischen Einheit — die Sache 
so, dafi mittelbar, folgerungsweise sich auch das Schaffen 
des Künstlers nach diesen Forderungen richtet. 

Also was die im ersten Bande an crster Stelle aufgeführte Norm be- 
trifft: soll sich das Kunstwerk dem Betrachter êJs Einheit von Form 
und Gehalt darbieten, so mulî der Künstler überall bei seinem Schaffen 
Gehalt in die Form hineinzubilden bestrebt sein. Oder psychologisch 
ausgedrückt: soll das Kunstwerk den Betrachter zu vollkommener Ein- 
fühlung, zu gefühlserfüllter Anschauung veranlassen, so mufi sich schon 
der Schôpfer des Kunstwerkes, indem er es hervorbrachte, seinen wer- 
denden Gestaltungen gegenüber in gleich vollkommener Weise einfüh- 
lend verhalten haben. 

Hinsichtlich der zweiten Norm liegt die Sache vollends klar. Steckt im 
Kunstwerk menschlich-bedeutungsvoller Gehalt, so kann dies natürlich 
nur daher kommen, dafi der Geist des Künstlers wâhrend des Schaf- 
fens aiidf Gegenstânde von menschlich-bedeutsamer Art gerichtet war. 

Und endlich gilt auch die an vierter Stelle angeführte Forderung fol- 
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gerungsweise für das Schaffen. Wenn das Kunstwcrk den Betrachter 
zu jener Steigerung der beziehenden Tâtigkeit veranlassen soll, die den 
Eindruck einer organischen Einbeit hervorruft, so ist dies nur dadurch 
môglich, dafi schon der Künstler beim Hervorbringen seiner Gestalten 
durchweg bestrebt ist, sie in ihren Teilen und Abschnitten derart in sich 
zu gliedern, dafi sich der Eindruck einer organischen Einbeit ergebe. 

Nur die dritte Norm verbietet eine derartige Folgerung. Aus der Be- 
schaulichkeit des âsthetischen Betrachtens folgt nimmèrmehr, dafi auçh 
das Schaffen des Künstlers beschaulich verlaufen müsse. Hebbel sagt 
mit Recht: die Interesselosigkeit, die man oft vom Künstler verlangt, 
würde den geistigen Zeugungsakt so unbedingt aufheben, wie die vôllige 
Gleichgûltigkeit gegen ein Weib den physischen.^ Nur soviel durfte ge- 
sagt werden, dafi der Künstler sich zuweilen wâhrend des Schaffens 
in die Rolle des Betrachters versetzen und so gewissermaBen probieren 
müsse, ob die unter seinen Hândeii entstehenden Gestalten der Forde- 
rung der dritten Norm entsprechen. Davon >var schon vorhin die Rede. 
Selbstverstandlich ist nicht gemeint, dafi das künstlerische Schaffen in 
jedem Augenblicke seines Verlaufes in vollkommenem Grade den an- 
geführten drei Forderungeii entspreche. Man mufe bedenken: die Arbcit 
des Künstlers trâgt das Geprâge des allmahlich, oft erst nach vielf altigen 
Versuchen und Irrwegen sich dem Ziele Annâhernden. Der Künstler be- 
reitet vor, entwirft, verandert, stôftt vielleicht um und bringt seine Ar- 
beit in andere Richtung : aber auch wo keine Irrwege vorkommen, dringt 
er nur allmahlich aus dem Unbeslimmten iiis Bestimmte, aus dem Dunk- 
len ins Belle. Nur stufenweise kommt das künstlerische Schaffen zur 
Vollendung. So wird daher auch jenen drei Forderungen nicht auf allen 
Punkten des Schaffens in gleichem Grade genügt werden. Im allgemeinen 
darf man sagen: je mehr sich die Arbeit des Künstlers ihrer Vollendung 
nâhert, um sqj^mehr zeigen sich auch jene Forderungen erfüllt. 

* Fiuedrich Hebbel, Tagebüchcr, Nummer 5663. 
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DAS KUENSTLERISCHE SCHAFFEN 
IV. DAS ZUSAMMENWIRKEN 
DES BEWUSSTEN UND UNBEWUSSTEN 

/ 

ANALYSE DES KÜNSTLERISCIIEN EINFALLS 

I. Das Verhâltnis des kûnstlerischen Schaffens zù seinen Erfahrungs- 
grundlagen ist klargestellt. Jetzt gilt es, die umformende Tâtigkeit der 
Phantasie in ihren eigentümlichen Bewegungen und Verknüpfungen zu 
untersuchen. In gewissen allgemeinsten Eigenschaften wurde die uin- 
formende Tâtigkeit der Phantasie bereits im vierten Kapitel gekenn- 
zeichnet; soweit dies nâmlich der allgemeine Begriff der Phantasie nôtig 
erscheinen lieB. Jetzt soll genauer in die Werkstâtte der Phantasie ein- 
gedrungen werden. Die Art, wie sie arbeitet, bedarf der Zerglicderung. 
Zunâchst eine Bemerkung über den Ausdruck ,,Umformen von Vor- 
stellungen“. Ich hâtte auch einfach von formender statt von um- 
formender Tâtigkeit der Phantasie sprechen kônnen. Denn von der 
Phantasie ausgesagt, fâllt Formen und Umformen zusammen. Die 
Phantasie kann nicht anders ,,formen“, als indem sie den Erfahrungs- 
stoff, d. h. die uns von unserem Gedâchtnis zur Verfügung gestellten 
Vorstellungsinhalte ,,umfornit“. Die Bezeichnung „Umforniung“ hat 
nur den Vorzug der Genauigkeit: sie hebt das Eigentümliche des For- 
mens, das eben immer ein Umformen ist, ausdrücklich hervor. Sodann 
ist natürlich auch im Folgenden nicht zu vergessen, dafi, vveim ich das 
Umformen als ein Umformen von Vorstellungsinhalten bezeichne, selbst- 
verstândlich das Verbunden- und Verschmolzensein dieser Vorstellungen 
mit Gefühlen und Affekten, Stimmungen und Strebungen mitgemeint ist, 
also das Umformen von Vorstellungsinhalten zugleich immer ein Umfor- 
men von Gefûhlsbewegungen, Strebungsvorgângen und dergleichen ist. 
Durch die Umformungen der Phantasie werden wir in besonders drin- 
gender Weise auf die Wichtigkeit des Unbewulit-Seelischen fûr die Be- 
wuBtseinsvorgânge hingewiesen. Gewisse Erscheinungen, die sich uns bei 
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Betrachtung der umformenden Tâtigkeit der Phantasie auf Schritt und 
Tritt darbieten, stofien uns geradezu auf die wesentliche Mitarbeit des 
UnbewuBt-Seelischen hin. Nach meiner Überzeugung mu6 die Psycho- 
logie überhaupt, sobald sie mehr als nur Beschreibung und Zergliede- 
rung der BewuBtseinsvorgânge bieten will, sobald sie die BewuBtseins- 
vorgânge in ihrer Herkunft verstehen, in ihrem Zusammenhange be- 
greiflich machen will, in das Gebiet des UnbewuBt-Seelischen hinüber- 
greifen. Eine Psychologie, die erklâren will und dabei doch grundsâtz- 
lich das UnbewuBt-Seelische leugnet, halte ich für undurchführbar.^ 
Ich will nun sagen: in ganz besonderem MaBe lassen die Phantasievor- 
gânge das erklârende Hinübergreifen in das UnbewuBt-Seelische als 
unerlâBlich erscheinen. 

2 . In den Phantasievorgângen des Künstlers treten in reichem MaBe 
E i n f a 1 1 e auf. Will man einen vornehmeren Namen, so wird man von 
Eingebungen reden. Vor allem zu Beginn einer jeden Phantasie- 
bewegung, die auf das Hervorbringen eines Kunstwerkes abzielt, pflegen 
dem Künstler erleuchtende, richtunggebende Einfâlle zuteil zu werden. 
Aber auch der weitere Weg, den das Schaffen nimmt, wird vielfâltig 
von Einfâllen belebt. 

Ich habe zunachst genau zu sagen, welchen Sinn ich mit der Bezeich- 
nung ,,künstlerischer Einfall" verbinde. Es handelt sich dabei um das 
Verhaltnis des jeweilig neu auftretendcn Vorstellungsinhaltes zu dervor- 
angegangcnen Reihe von Vorstellungsinhalten. Als vorangegangene Reihe 
in dem hier geforderten Sinne aber haben die vorangegangenen Vorstel- 
lungen nur insoweit zu gelten, als sie zum Schaffen des in Fragestehen- 
den Kunstwerkes gehôren. Wenn also ein Künstler sein Schaffen unter- 

1 Ich woiü vvohl, daÔ ich mich hiermit in Gegcnsatz zu Wundt setze. Aile Annahmen ül>er 
den Zusland des UnbcwuBten oder über irgenclwclche „unbewuftte Vorgange ', die man neben 
den uns in der Erfahrung gegebenen Bewuôtseinsvorgangen voraussetze, seien für die Psycho- 
logie durchaus unfruchtbar (Grundrifi der Psychologie, 8.Aufl., S.25i; vgl. auch Grundzüge 
der physiologischen Psychologie, ô.Aufl., Bd. 3, S.325 ff.). Ich verkenne nicht das Schwer- 
wiegende der von Wundt geltend gemachten Schwierigkeiten. Allein mir scheinen die Gründe, 
die zur Annahme des UnbewuBten hindrangen, von ausschlaggebender Art zu sein. Ich stimmc 
hierin mit Tlieodor Lipps zusammen. Ihm gelten die „unbewuBten Empfindungen und Vor- 
stcllungen" als ein „notwendiger Hilfsbegriff “ : die Lücken in dem Kausalzusamrnenhang des 
seelischen Geschehens nôligen zur „Statuierung eines qualitativ an sich vôllig unbekannten Gc- 
schehens“. Ja"^ Lipps ist der Überzeugung, daÔ unbewuBte Empfindungen und Vorstellungen 
sich nicht nur gelegentlich in uns finden, sondera daB „der psychische Lebenszusammenhang 
jederzeit der Hauptsache nach in solchen sich abspielt“ (Leitfaden der Psychologie, a.Aufl. 

[1906], S.G 4 f.)- 
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bricht, so gehôren die der Wiederaufnahme seines Schaffens unmitteï- 
' bar vorausgehenden Vorstellungen, die vielleicht irgendeiner Angelegen- 
heit des alltâglichen Lebens gewidmet sind, nicht unter die vorangegan- 
genen Vorstellungen in dem hier verstandenen Sinne des Wortes. Wenn 
die neu auftretende Vorstellung in derselben Richtung liegt, von der 
sich die vorangegangene Reihe geleitet zeigte, dann liegt kein künstle- 
rischer Einfall vor. Um so mehr darf man von einem künstlerischeii 
Einfall reden, je weniger der neu auftaucliende Vorstellungsinhalt durch 
die Tendenz gegeben ist, von der die in dem bezeichneten Sinne verstan- 
dene vorangegangene Reihe bestimmt erscheint; je mehr er also im 
Vergleiche mit ihr etwas Neues, aüs ihr nicht Herleitbares, durch sie 
nicht Nahegelegtes ist. Hat die eben auftauchende Vorstellung mit dem 
Zuge, der durch die vorangegangenen Vorstellungen ging, gar nichts zu 
schaffen, gehôrt sie einem grundverschiedenen Vorstellungszusammen- 
hang an, dann darf man sie mit besonderer Betonung als einen künst- 
lerischen Einfall bezeichnen. Das Gegenteil des Einfalls oder der Ein- 
gebung bildeii die w o h 1 v o r b e r e i t e t e n Vorstellungen. Es mag 
inir der Kürze halber diese Bezeichnung gestattet sein. 

Ich nehme an : ein Dramatiker dichtet an einer Szene, die dazu bestimmt 
ist, dafi die Frau im Gesprâche mit ihrem Mann diesen durch dunkle 
Andeutungen über ihre Beziehungen zu einem Hausfreunde eifersüchtig 
sfimmen soll. Eben sinnt er einen Augenblick nach, und nun schreibt er 
eine Erwiderung des Mannes auf die vorangegangenen Worte der Frau 
nieder. Die Vorstellungsinhalte, die diese Erw^iderung bilden, sind (so 
nehme ich an) durch das Vorausgegangene nahegelegl, gleichsam vor- 
gebildet; die das Vorausgegangene beherrschende Tendenz der Vorstel- 
lungsverknüpfung setzt sich in ihnen fort. Demnach fallen diese Vor- 
stellungsinhalte nicht unter den Begriff des ,,künstlerischen Einfalls‘\ 
Oder: ein Baukûnstler fügt beim Ausführen des Planes für ein Haus 
gemâB dem Formentypus, den er dafür gewâhlt hat, nun noch einige 
Zierformen etwa am Erker hinzu. Diese Zierformen sind durch die 
vorangegangenen Vorstellungen, die den Inhalt der bereits ausgeführten 
Teile des Planes bilden, nahegelegt. Man wird daher hier nicht von 
einem künstlerischen Einfall reden. Ebensowenig wird man dies tun, 
wenn ein Tonschôpfer, indem er sein Thema wieder aufnimmt, es in 
einer etwas abweichenden Form zur Durchführung bringt. 
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Ganz auf der anderen Seite steht es, wenn einém Tongenie, wie Mozart, 
wâhrend des Spazierengehens oder einer anderen der Musik vôllig fern- 
liegenden Beschâftigung plôtzlich ina Gemüte eine Mélodie zu klingen 
anfângt; oder wenn sich einem ■Novellendichter mit einem Mal irgend- 
eine intéressant zugespitzte Verwicklung vor das innere Auge stellt; oder 
wenn etwa einem schônheitssuchenden Maler eine bedeutsame Grup- 
pierung von zwei oder mehreren Gestalten wie ein traumartiges Schau- 
nis vor die Phantasie tritt. In diesen Fallen sind überhaupt nicht Vor- 
stellungen vorangegangen, die dem neuen Kunstwerk gegolten hâtten. 
Es handelt sich hier um den Anfang der dem Schaffen eines neuen 
Kunstwerkes gewidmeten Vorstellungsreihe. Hier darf daher in ganz 
besonderem Grade von künstlerischen Einf allen gesprochen werden. 
Mitten im künstlerischen Schaffen stellen sich Einfâlle besonders dort 
ein, wo sich der Künstler zu einem neuen Teile oder Abschnitte seines 
“Werkes hinwenden will. In solchem Falle ist die neue Vorstellung aller- 
dings durch die vorausgegangenen Vorstellungsreihen in gewissem Grade 
vorbereitet ; denn auch die neue Vorstellung mu6 in der allgemeinen 
Richtung liegen, in der die frûheren Reihen sich bewegen. Ist es eben 
doch dasselbe Kunstwerk, das sich auch in den folgenden Vorstellungen 
entfalten soll. Aber innerhalb der Diesselbigkeit in allgemeinster Hin- 
sicht bedeutet die nun folgende Vorstellungsreihe doch ein r e 1 a t i v 
N e U e s. Und der Umstand nun eben, dafi innerhalb der sich gleich- 
bleibenden allgemeinsten Tendenz eine Vorstellung emportaucht, deren 
Besonderheit durch die vorangegangenen Vorstellungsreihen nicht 
gegeben oder gefordert ist, macht den Charakter des künstlerischen Ein- 
falls aus. Besonders deutlich erhâlt in solcheii Fâllen eine Vorstellung 
dann das Aussehen eines künstlerischen Einfalls, wenn das Schaffen 
beim Übergehen zu einer neuen Szene, überhaupt zu einem neuen Ab- 
schnitt oder Gliede des Kunstwerks, ins Stocken geraten ist, den weiteren 
Weg nicht vor sich sieht und sich nun plôtzlich dem Künstler wie durch 
eine Erleuchtung der Weg erhellt. Die aus dem Stillstande und der 
Schwierigkeit heraushelfende Vorstellung trâgt in gahz besonderem 
Grade das Geprâge eines Einfalls. 

Der Begriff des künstlerischen Einfalls ist sonach von flieBender Art. 
In jedem Augenblick des künstlerischen Schaffens kann ein Einfall auf- 
treten. Sobald im Schaffensverlaufe fûr die neu zu bildende Vorstellung 
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die Tendenz, die das Frühere bestimmt hat, versagt und das Gefühl im 
Künstler entsteht: hier müsse es zu etwas Neuem kommen, trâgt diese 
neue Vorstellung den Gharakter des künstlerischen Einfalls. Der Er- 
zahler will.beispielsweise eine Szene komisch wirken lassen: dazu bedarf 
es irgendwelcher Hilfsmittel : diese sind durch das Vorangegangene nicht 
unmittelbar gegeben; nur ein glûcklicher Einfall kann retten. Oder: 
einem Dramatiker erscheint das Auftreten einer Person nicht wuchtig 
genug oder vielleicht nicht überraschend geniig; er sinnt nach, wie er es 
machen solle, um dem Auftreten der Person mehr Wucht oder mehr 
überraschende Wirkung zii geben; da muB ein guter Einfall zu Hilfe 
kommen. So kann auch irgendeine ungewohnte sprachliche Wendung, 
eine besonders intime, besonders vornehme, besonders paradoxe Bezeich- 
nung den Gharakter eines Einfalls haben. 

3. Noch etwas Weiteres muB herangezogen werden, wenn der Begriff 
des künstlerischen Einfalls zweckmâfiig umgrenzt werden soll. Ich habe 
bisher nur auf die innerhalb desselben Schaffensverlaufes 
vorhergegangenen Vorstellungsreihen Rücksicht genommen und nur ira 
Verhâltnis zu diesen das Neue bestimmt, das den Begriff des künstleri- 
schen Einfalls begrûndet. Es muB aber auch auf die früheren 
Schaffensverlâufe, die anderen Kunstwerken gegolten haben, 
geachtet werden. Denn es kôimte ja sein, dafi in der Arbeit an früheren 
Kunstwerken schon ungefâhr der gleiche Einfall zur Hand gewesen ist. 
Sollle es sich so verhalten, so würde damit natürlicherweise das Einfalls- 
mâfiige der Vorstellung herabgeselzt. Dieselbe Vorstellung, die das erste 
Mal ein künstlerischer Einfall im vollen Sinn des Wortes war, büBt 
diesen Gharakter um so mehr ein, je ôfter sich das Eintreten derselben 
oder einer âhnlichen Vorstellung wiederholt. Bei einem Dichter etwa 
kann sich ein gewisser Typus entwickeln, wie er einen komischen Vor- 
gang zuspitzt und sich auflosen laBt. Er bedient sich hierbei vielleicht» 
des Auftretens einer gewissen Art von Person oder des Herbeiführens 
einer besonderen Weise des Zufalls. Das erste Mal ist die entsprechende 
Vorstellung als künstlerischer Einfall zu beurteilen. Das zweite, dritte, 
vierte Mal erhâlt die entsprechende Vorstellung immer mehr den Gha- 
rakter eines gewôhnlichen, in der Richtung früher dagewesener Ver- 
knüpfungen liegenden Vorstellungsereignisses. Sie rückt um so mehr 
in den Typus der „wohlvorbereiteten“ Vorstellung ein. 
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Es ist also darauf zu achten, ob und inwieweit ein Einfall durch frühere 
Einfâlle desselben Künstlers vorbereitet wurde. Die witzige, zersetzende 
Pointe, mit der Heine viele seiner Gedichte schlieBt, wurde bei ihm fast 
zu einer Manier. Die Vorstellungsverknüpfungen seines lyrischen Dich- 
tens würden, je ôfter er seinen Gedichten eine solche SchluBwendung 
gegeben batte, um so mehr hierfür disponiert. Und âhnlich in unzâh- 
ligen anderen Fàllen. Was zuerst Einfall, Eingebung war, erhâlt in zu- 
nehmendem Grade den Gharakter der wohlvorbereiteten Vorstellung. 
Und noch etwas Anderes ist zu bedenken. Die Frage, ob und in welchem 
Grade ein künstlerischcr Einfall vorliege, wird anders zu beantworten sein, 
je nachdem der Künstler ein fremdes Muster nachgeahmt bat oder 
nicht. Die originelle Phantasie ist reicher an Einfâllen als die nur 
nachahmende. Es sind also, psychologisch gesprochen, auch diejenigen 
Vorstellungsreihen heranzuziehen, die dem Künstler beim Aufnehmen 
von Kunstwerken a n d e r e r Künstler entstanden sind. Was in einem 
Tonwerfc zunâchst als ein überraschender Einfall erscheint, vcrliert so- 
fort diesen Gharakter, sobald man weiB, dafi der Tonsetzer diesen 
Übergang, Absprung, Zusammenklang oder was es sei, einem anderen 
Meister abgehorcht bat. 

Il 

DIE TELEOLOGISCHE MITARBEIT DES ÜNBEWVSSTEN 

4. Der tiefere Grund nun aber, waruni ich mich so ausführlich mit 
der Abgrenzung des künstlerischen Einfalls von den wohlvorbereiteten 
Vorstellungen beschâftige, liegt darin, daB dieser Unterschied sich 
schlieBlich auf eiii eigentümliches Verhâltnis des unbewuBten Seelen- 
lebens zum BewuBtsein zurückführt. Indem ich in diese Betrachtung 
eintrete, verlasse ich das beschreibende und zergliedernde Verfahren 
und gehe zu einer Frage der erklârenden Psychologie über. 

Angesichls der künstlerischen Einfâlle und Eingebungen drângt sich die 
Frage fôrmlich auf, wie sich ihr Zustandekommen verstehen lasse, wie 
über ihre Herkunft zu urteilen sei. Unnôtigerweise soll man sich zur 
Erklârung von BewuBtseinsvorgângen nicht auf das UnbewuBt-Seelische 
berufen. Nur wo aus dem BewuBtsein heraus irgendeine Erscheinung 
nicht verstândlich wird, darf das UnbewuBte, UnterbewuBte, der un- 
bewuBte Untergrund des Ichs oder wie man sonst sagen mag, heran- 
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gezogen werden. Solch ein Fall aber scheint mir hier, wo es sich um 
die Erklârung der künstlerischen Ëinfâlle handelt, vorzuliegen. 

In jedem künstlerischen Einfall sind zwei Tatsachen gegeben. Einmal 
gibl es in dem vorausgegangenen Leben des Bewufitseins keine Vor- 
stellungsreihe, die sich von einer Tendenz oder einer Richtung be- 
herrscht zeigte, in deren Verfolg die den gegenwârtigen künstlerischen 
Einfall bildende Vorstellung lâge. Sodann aber ist der künstlerische 
Einfall von zweckmâBiger Art: er fôrdert das Schaffen an dem be- 
stimmten Kunstwerk, er erôffnet eine glückliche Bahn, er wirkt er- 
leuchtend, er ist oft ein Retter ans schier verzweifelter Lage. 

Diesen beiden Tatsachen gegenüber ist man, so scheint es mir, genôtigt, 
den künstlerischen Einfall in dem Sinne zu deuten, dafi in ihm eine 
Leistung vorliegt, welche die künstlerische Individualitât in einer ilir 
unbewufiten Weise vollzogen hat, eine Arbeit, die in der künstlerischen 
Intelligenz unterhalb der Schwelle ihres BewuBtseins zustande gekom- 
mcu ist. Jeder künstlerische Einfall ist ein selbstândiges Erzeugnis des 
unbewufiten Untergrundes des künstlerischen Bewufitseins. Ich wüfite 
nicht, wie man es rechtfertigen wollte, das Bewufitsein kraft seines Be- 
wufitseins mit Bewufitseins-Voraussicht den künstlerischen Einfall er- 
zeugen zu lassen. Eine solche Annahme ware etwa dann zulâssig, wenn 
der künstlerische Einfall sich ^ eine logische Gedankenreihe als Glied 
anschlôsse, oder auch dann, wenn nach einer bestimintcn Regel, wie 
beispielsweise beim Zâhlen, ein Vorstellungsinhalt an den anderen ge- 
reiht worden wâre und sich nun nach derselben Regel der Einfall daran 
reihte. Etwas dem Âhnliches aber liegt hier nicht vor; viclmehr kcnn- 
zeichnet sich der künstlerische Einfall gerade durch das Überraschende, 
Plôtzliche, zusammenhangslos mit einem Male Dastehende. 

Auch darf man den künstlerischen Einfall nicht so ansehen, als ob das 
Unbewufite sich in wahlloser Art, auf gut Glück beteiligte; als ob zu- 
fâllig dieser oder jener Inbalt aus dem Unbewufitsein ins Licht des 
Bewufitseins .hinaufsprânge. Denn an dem künstlerischen Einfall ist ja 
gerade dies charakteristisch, dafi er zu den Absichten des Kunstwerks 
stimmt, dafi er sich als in überraschendem Grade zweckmâfiig erweist. ' 

Es bleibt daher nur die Annahme übrig, dafi in dem unbewufiten Unter- 
grunde des künstlerischen Seelenlebens sich gemâfi dem Sinne und 
Zwecke des im Werden begriffenen Kunstwerkes eine Arbeit vollzogen 
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hat, die sich dann dem Bewufitsein des Künstlers mitteilt. Das Un- 
bewufite im Seelenleben des Künstlers erscheint sonach als an der kûnst- 
lerischen Tâtigkeit durch selbstândiges Leisten wesentlich mitbeteiligt. 
Es ist nicht etwa blolîer Stofflieferer, sondern selbstândiger Mitarbeiter, 
iiicht etwa bloBer Ansammlungsraum, sondern mit dem Bewufitsein 
zusammen Werkstâtte des künstlerischen Schaffens. Wir haben uns 
also die Sache so vorzustellen, dafi mit der im Bewufitsein vor sich 
gehenden künstlerischen Tâtigkeit zugleich der unbewufite Untergrund 
des Bewufitseins in die Bewegung des Schaffens hineingezogen wird. 
Die Absicht und Stimmung des künstlerischen Schaffens setzt nicht 
nur das Bewufitsein, sondern mit ihm zugleich auch das unbewufite 
Seelenleben in Schwung. 

5. Wie diese Vorgânge im Unbewufitsein des Künstlers nâher geartel 
sein môgen: darüber will ich hier keine zusammenhangende Überlegung 
anstellen. Die Metaphysik der Psychologie hat auf die Frage einzu- 
gehen, wie man sich das unbewufit Seelische zu denken habe. Hier 
wird es genügen, wenn wir uns einmal daran halten, dafi es im Un- 
bewufiten etwas den Vorstellungsinhalten genau Entsprechendes geben 
müsse, und dafi dieses den Vorstellungsinhalten genau Enlsprechende, wie 
auch immer seine positive Daseinsweise beschaffen sein mag, jeden- 
falls als ein Vorstellungsmôgliches, als Angelegtsein auf das Vorgestellt- 
werden, als Vorstellungsdisposition angeselien werderi müsse. Und wir 
werden weiter annehmen dürfen, dafi diese Vorstellungsangelegtheiten 
uns nicht als ein ruhendes, unlebendiges Sein, sondern als Tendenzen, 
Spanniingen, Slrebungen, als ein Gcrichtetsein auf Betâtigung zu gelten 
haben. Ich kônnte sie als dispositionelle Vorstellungsaktivitâten bezeich- 
nen. Und weiter werden wir uns vorzustellen haben, dafi diese leben- 
digen Vorstellungsangelegtheiten nicht etwa einen zufâllig aufgeschich- 
teten Haufen bilden, sondern nach denselben Beziehungen geordnet, 
nach denselben Zusammengehôrigkeiten verknüpft seien, wie sie das Be- 
wufitsein in seinem Tim erfâhrt. Nun will ich eben sagen, dafi in diese 
so vorzustellende Masse von dispositionellen Vorstellungsaktivitâten 
durch die künstlerische Tâtigkeit eine gewisse Erregung hineinkomme. 
Und im Gefolge dieser (natürlich gleichfalls nicht als wüst und zufâllig, 
sondern als im Sinne der künstlerischen Bewufitseinsrichtung geordnet 
vorzustellenden) Erregung des Unter bewufitseins geschieht es, dafi sich 
V,, s. Â..ni,ll 
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hier eiiie vom BewuBtsein nicht zu leisteiide, aber den künstlerischen 
Bewulitseiiiszwecken im hôchslen Mafie dienliche Umformiing der un- 
bewuBten Vorstellungsangelegtheiteii vollzieht und dem BewuBtsein als 
fertige Tatsache mitteilt. 

So werden wir also von dem künstlerischen Einfall aus auf ein zweck- 
inaBiges Zusammenarbeiten von BewuBtsein und UnbewuBtem gefülirt. 
Wir dürfen von einer das BewuBtsein und das UnbewuBte zusammen- 
haltenden Teleologie reden. Das zwecktâtige Gerichtetsein des BewuBt- 
seins auf die Hervorbringung eines bestimmten Kunstwerks zieht auch 
(las UnbewuBte in cKe von diesem Zweck bestimmte Tendcnz herein, 
derart daB das UnbewuBte seinerseits nun im Sinne dieses Zweckes 
eine relaliv selbstândige Leistung vollzieht. Das BewuBtsein unterwirft 
das UnbewuBte seiner Teleologie; es drückt diesem seine Zweckrich- 
tung ein. Die BewuBtseinsteleologie wird für das UnbewuBte inaB- 
gebend. Diese teleologische Herrschaft des BewuBlen über das Uii- 
bewuBte wird sich uns sogleich noch weiter bestimmen. 

6. Schon Platon hat im Ion, Menou und Phâdrus die bewuBtlose Be- 
geisterung und Besessenheit als das Eigentümliche des dichterischcn 
Schaffens gepriesen.^ Und bei neueren Denkern und Dichtern hort 
man unzâhlige Male den Preis des UnbewuBten als des wahren Quells 
künstlerischen Schaffens. Schiller schreibl an Goethe: das BewuBtlose 
mit dem Besonnenen vereinigt mâche den poetischen Künstler aus. Und 
Goethe antwortet: ich glaube, daB ailes, was das Genie aïs Genie tut, 
unbewuBt geschehe.^ Jean Paul, der am Genie vor allem die Besonnen- 
lieit rûhrnt, sagt docli: das Mâchtigste im Dichter ist geradc das Un- 
bewuBte. ^ Hebbel nennt den Zustand dichterischer Begeisteruiig eiiien 
Traumzustand: ,,es bereitet sich in des Dichters Seele vor, was er selbst 
nicht weiB“.^ Und nun gar Schelling! Er wird nicht müde, von der 
Identitât der bewuBlen und bewuBtlosen Tatigkeit im Künstler zu 
reden. ^ Was ich hier von der uiibewuBten Seile am künstlerischen 
Schaffen ausgeführt habe und noch weiterhin ausführen werde, tritt 

^ Besonders venveise ich auf das 5 . Kapitei des Ion. ^ Schiller an Gootlie am 27. Miirz 1801 
(rnaii vergleiche übrigens seirien Brief vom 26. .Juli 1800). Goethe an Schiîler am h. April i8oi . 

* Jean Paul, Vorschule der Âsthetik SS la und i 3 . Auch IIeinrich Heine vergleicht den 
Künstler einer schlafwandelnden Prinzes-sin (Franzosische Zustande; Werke, Ilarnburg 1872; 
il. Bd., S. .^i). ^ Hebbel, Tagebücher, IVummer i 585 . Vergleiche JNuinmer 4272 und 61 33 . 
^Schelling, System des transzendentalen Idealisrnus: Werke, i . Ahteilung, Bd. 3 , S. Giaff.; 
Philosophie der Kunst: Werke, i. Ahteilung, Bd. 5 , S. 384 . 
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mit dem Anspruche auf, die unbestimmten Verherrlichungen des Un- 
bewufiten in eine bestimmt abgrenzende Ansicht von dem Anteil des 
UnbewuBten am künstlerischen Schaffen überzuführen. 

Uiiter den neueren Âsthetikern wird man bei der Fr âge vom UnbewuB- 
ten im künstlerischen Schaffen vor allem an Hartmann denken. Er ist 
gleich mir der Überzeugung, dafi sich die künstlerische Phantasie nicht 
ohne wesentliches Herbciziehen des UnbewuBten verstehen lasse. Zu- 
iiâchst wendet er sich hierbei an das TraumbewuBtsein : die ,,Einbil- 
dungskraft‘* fafit er als das Hineinwirken des TraumbewuBtseins ins 
wache BewuBtsein auf. Und um den Gestaltungswunsch, Gestaltungs- 
anstoB zu verstehen, zieht er die „Autosuggestion‘‘ heran. In der künst- 
lerischen Phantasie verbinden sich Autosuggestion und Einbildungskraft 
zu einer gewissen Einheit. Und in engem Zusammenhang hiermit wird 
auch der Autosomnambulismus herangezogen. Als die beiden Faktoren 
der künstlerischen Phantasie werden Autosuggestion und Autosom- 
nambulismus bezeichnet.^ Zweifellos besteht eine tiefe Verwandtschaft 
zwischen der künstlerischen Phantasie und dem TraumbewuBtsein. Wie 
oft wurde nicht schon vor Hartmann darauf hingewiesen! Schleicr- 
macher beispielsweise widmet der Analogie zwischen Traumen und 
künsllerischem Schaffen eine lange Erorterung.^ Und auch zu den hyp- 
notischen Erscheinungen mag die künstlerische Phantasie manche Be- 
ziehung habeii. Trotzdem haltQ ich es schon aus einem methodischen 
Grunde für unangemessen, dorf, wo in der Asthetik die künstlerische 
Phantasie zergliedert und erklart werden soll, dies unter Berufung auf 
Traiim, Suggestion und Somnambulismus zu tun. Denn diese Zustânde 
sind von schwerer zugânglicher, dunklerer, vieldeutigerer Art als die 
Erlebnisse der künstlerischen Phantasie. Die Phantasie aus jenen Er- 
scheinungen geradezu verstehen zu wollen, bedeutet sonach einen Ver- 
such, die Erkenntnis eines verhaltnismâfiig hellen Gebietes durch Heran- 
ziehen eines dunklen Gebietes zustânde zu bringen. Aufierdem aber ist 
zu beclenken, dafS zwischen Phantasie auf der einen und Traum, Sug- 
gestion und Somnambulismus auf der anderen Seite mannigfaltige 
tiefgreifende Unterschiede bestehen, und daU man daher diese Begriffe 
nicht, wie Hartmann tut, ohne weiteres auf die Phantasie anwenden 

^ Hartmann, Philosophie des Sclioncn S. — 58 (). - SciiLEiERMACutH. Vorlesungen über die 

Asthetik S. 80 ff . 

l\* 
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darf. Von der Phantasie unterscheidet Hartmann die ,Jn8piration'\ 
Diese führt er in noch tieferer Weise auf das TJnbewufitc zurück: sie 
schôpft ans dem „absolut Unbewufiten'^ ans dem unbewuBten ,,uni“ 
versellen Urquell des individuellen Geistes‘‘, ans der unbewuBten „ab- 
soluten Idee“. Hierin kann natürlich nur derjenige Hartmann folgen, 
der gleich ihm sich den letzten Weltgrund als absolut unbewufiten Geist 
vorstellt. Es ist nach meiner Überzeugung besser, die psychologische 
Analyse deskûiisllcrischcn Schaffens von solchen lelzteii metaphysischen 
Fragen freizuhalten. 

Eîii anderer Âsthctiker, der vor allem vom Traumleben ans das künst- 
lerische Schaffen zu verstehen sucht, ist Friedrich von Hausegger. 
Ncben dem Trauni ist es der Wahnsinn, den er, als in bedeutsamer 
Beziehung zur künstlerisçheii Tatigkeit steliend, lieranzieht, um den 
Boden fûr die Erklîirung der künstlcrischen Tatigkeit zu ebnen. Haupt- 
sachlich will nuii Hausegger auf diesem Wege die wesentliche Teil- 
nalimc der unbewufiten Seelentiefen an dem künstlerischen Schaffen ans 
Lichi stcllen. Allein so reich auch sein Buch an vortrefflichen Ausfüh- 
rungen und Bemerkungen isl, und so sehr er sich bemüht, die Bctiiti- 
gung des Unbewufiten iin Künstlcr von derjenigen in Schlaf und Wahn- 
siim zu unterscheiden,^ so ist das Unbewufite bei ihm docli ctwas viel zu 
sehr in Bausch und Bogen Genommencs, ctwas viel zu wenig IJmgrenztcs, 

7. Ausgehend von der Tatsache der künstlerischen Einfallc und Ein- 
gebungen gewannen wir einen Einblick in die toleologischc Art der Ver- 
knüpfung des bewufiten und unbewufiten Seelenlebens. Jetzt gilt es 
dieses teloologische Zusammenwirken auf die ganze künstlerische Phan- 
tasietatigkcit auszudehnen. Auch das ,,wohlvorbereitele“ Verknüpfen der 
Vorstellungen weist notwendig auf eine solchc Tcleologie liin. 

Ich nehme an: ein Novellendichter spinnt an dem Faden seincr Erzâh- 
lung weiter und schreibt ohne Stocken, ohne Nachsinnen und Verbessern 
eine Slrecke lang Satz um Salz nieder. Oder ein Dramatiker knüpft im 
Durchführcn ciner Szene Kede und Gegenrede hemmungslos anein- 
ander. Hier liegl die Tatsache vor: dem Bewufitsein bieten sich Schlag 
aufSchlag solche Vorstellungsinhalte dar, die zu dem Vorausgegangenen 
stimmeii und sich als passend und fruchtbar für die Weiterfûhrung der 
Dichtung erweisen. Wenn man es redit bedenkt, so ist diese Tatsache 

* Friedrich v. Hausegger, Das Jenseits dos Künstlers; Wien 1893, S. 43 ff., 106 £f., 2iiff. 
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iiicht vvcniger merkwürdiger Art wie das Eniporlaucben zweckmâfiiger 
künstlerischer Eingebungen. Jede folgende Vorstellung reiht sich in 
zweckentsprechender Weisc an die vorangegangenen ; an jeder Stelle der 
Rcihe stellt sich vor das BcwiiBtsein sofort die m den frühereii Glie- 
dern und zu dem Ganzen passende Vorstellung hin. Es ist also so, daB 
sich ans dem Schatzc der unbewuBten Vorstellungen oder — wie man 
besser sagen wird — Vorstellimgsdispositionen oder Vorstellungsanaloga 
jedesmal eiu passender Inhalt ins BewuBtseiu hinaufhebt. Hieran wâre 
nur danii nichts Auffallendcs, wenn sich der Vorrat von Vorstellungen, 
aus denen die jeweilig zweckmaBigste auszuwâhlcii ware, dem Blicke 
des BewuBtseins darbôtc. Wenn ein Knabe aus den Hdlzern seines Bau- 
kasteiis nach einer Vorlage cinen Bau zusammenselzen will, so ist an der 
Tatsache, dafi er die passenden Hôlzer ergreift, nichts Vcrwunderliches; 
denn er vermag das ganze zur Vcrftigung stehende -Material teils zu- 
gleich, teils iiacheinandcr seineni BewuBtsein gegenwartig zii machen. 
Von einem ahnlichcn Überblicken unseres Vorstcllungsmaterials ist in 
den angenommenen Fallen auch nicht die leisesle Spur zu findcn. Wie 
sollte ich CS demi auch anstellen, um mehien unbewuBlen Vorstellungs- 
vorrat, innerlich hinblickend, zu durchlaufen? 

Will man nicht dem Zufall eiiie gânzlich wunderbare Rolle zuweisen, 
so sieht man sich auch diesem Sachverhalt gegenüber zu der Folgcrung 
gedriingt, daB der unbewuBte Untergrund des Ich mit dem BewuBtsein 
zwcckmâBig zusammenarbeite, daB das unbewuBte Vorstellungsmaterial 
von den Absichten der bewuBten Intelligcnz mit umfaBt werde und so 
in Untcrordnung uiiter diese Absichten jeweilig das Passende dem Bc- 
wuBlseiii zur Verfügung stelle. Nur werden wir hier nicht, wie in dem 
frühcren Fall, auf eine selbstandige Leistung des UnbewuBt-Sec- 
lischen geführt. Hier ist das UnbewuBte nur insofern mitbeteiligt, als es 
jedesmal entsprcchend der Richtuiig, welche die vorangehenden be- 
wuBlen Vorslcllungsinhalte behérrscht, aus seinem Vorratc einen pas- 
senden Inhalt dem BewuBtsein darbietet. Das UnbewuBte wird von der 
bewuBten verknüpfenden künstlerischcn Intelligenz in ihrc Dienste ge- 
zogen und ihren Zwecken unterworfen, ohne daB eine neue selbstandige 
Weiterbildung im UnbewuBten zustande kâme. 

Aber auch dann werden wir von den ,,wohlvorbereitct“ verknüpfteii Vor- 
stellungsiiihalten der künstlerischen Phantasie aus zu der gleichen Fol- 
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gerung gefûhrt, wenn sich die Verknüpfung von Vorstellung zu Vor- 
stellung nicht sofort, sondern unter Stocken und Besinnen, Probieren 
und Verbessern vollzieht. Denn auch wenn der Künstler es mit diesem 
und jenem Vorstellungsinhalt versucht und erst nach mannigfaltigem 
Verwerfen und Verbessern auf die passende Vorstellung gérât, so liegt 
nicht im entferntesten ein Überblicken der unbewuBten Vorstellungs- 
dispositionen oder Vorstellungsanaloga vor; sondern das ungeheure 
Reich der unbewuBten Vorstellungsdispositionen wird durch das Hin 
und Her dieses Versucliens nur auf verhàltnismâlSig üuBerst wenigen 
Punkten beleuchtet. Wenn man bedenkt, welche zahllose Menge gânz- 
lich unpassender Vorstellungen das UnbewuBte dem künstlerischen 
Schaffen ebensogut liefern kônnte, so muB die bei allem Stocken doch 
im Ganzen und Grofien schrittweis geschehende Annâherung an die 
zweckmâBigste Vorstellung als eine erstaunliche Leistung des UnbewuB- 
ten erscheinen. Auch in diesen Fâllen der künstlerischen Phantasietâtigkeit 
werden wir sonach auf ein teleologisches Zusammenwirken der künst- 
lerischen Intelligenz mit ihrem unbewufiten Untergrunde geführt. 

Es kônnte vielleicht eingewendet werden, daB für die Erklârung der 
Tatsache, daB bei weiterschreitender Verknüpfung der jeweilig passende 
Vorstellungsinhalt im BewuBtsein erscheint, das Heranziehen der Asso- 
ziation der Vorstellungen nach Àhnlichkeit und Zusammengewesensein 
ausreiche. Es soll nicht geleugnet werden, daB diese beiden Beziehungen 
für die Verknüpfung der Phantasievorstellungen im künstlerischen 
Schaffen mit ins Spiel treten. Aber nimmermehr kônnen sie als aus- 
reichend zur Herbeiführung einer zweckmâBig fortschreitenden Vorstel- 
lungsverknüpfung angesehen werden. Die beiden sogenannten Asso- 
ziationsgesetze bezeichnen nur zwei allgemeinste Richtungen, gemâB 
denen die Verknüpfungen vor sich gehen. Die beiden Richtungs- 
bezeichnungen lasscn unzâhligen Môglichkeiten freien Spielraum; durch 
unzâhlige Verknüpfungen wird der Assoziation nach Ahnlichkeit und 
Zusammengewesensein Genüge geleistet. Und dieser Satz bleibt in Gel- 
tung, auch wenn ich die individuellen Gewôhnungcn im Assoziieren von 
Vorstellungen, wie sie sich im Rahmen jener beiden allgemeinsten Be- 
ziehungen bei jedermann im Laufe des Lebens herausbilden, mit in 
Anschlag bringe. Auch wenn der EinfluB der individuellen Gewôhnungen 
als Schritt für Schritt maBgebend angesehen wird, so würde sich doch 
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gemâfi dieser Richtschnur an jeder Stelle des Phantasieverlaufes eine 
Menge von Môglichkeiten ergeben. Es bestûnde nicht die geringste Ge- 
wàhr dafür, da6 die individuelle Gewôhnung im Assoziieren dem Künst- 
1er eine für sein Kunstwerk passende Vorstellung eingibt. Tôrichtes, 
Abschweifendes, Durchkreuzendes kônnte dann ebensogut dem Künstler 
einfallen. Der Verlauf des künstlerischen Schaffens wûrde dann eher 
einer wilden, sinnlosen Bilderjagd gleichen, in der hôchstens hier und 
da ein zweckentsprechendes Glied auftauchte. Nur wenn die unbewuBte 
Vorstellungsmasse durch den von der künstlerischen Intelligenz erfafiten 
Zweck durchselzt und in Bewegung gebracht ist, also dieser Zweck im 
UnbewuBtscin weiterwirkt, lâfit es sich verstehen, dafi die Verknüpfiing 
der Vorstellungen im künstlerischen Schaffen zweckmâBig fortschreitet. 
Die Assoziationsregeln samt den in ihrem Rahmen herausgebildeten in- 
dividuellen Assoziationsgewôhnungen bedürfen durchaus der übergeord- 
neten, die unbewuBten VorsteUüngsmassen zweckmâBig beherrschenden 
künstlerischen Intelligenz. 

Aber auch wenn mit Assoziation und individueller Assoziationsgewôh- 
nung auszukommen ware, so wâre damit der Gegner nicht zum Sieger 
geworden. Die Mitarbeiterschaft des UnbewuBt-Seelischen müBte nach 
wic vor herangezogen werden. Denn wie lieBe sich die Tatsache, daB 
sich im BewuBtsein Vorstellungsinlialte gemâB den allgemeinen Asso- 
ziationsbeziehungen und den individuellen Assoziationsgewôhnungen ein- 
slcllen, anders als auf Grund der Annahme erklâren, daB unter den 
unbewuBten Vorslellungsangelegtheiten eiitsprechende Ordnungen und 
Beziehimgen bestehen? Ohne die j\nnahmc von — grob ausgedrückt — 
Verbindungsfâden, welche die Masse der unbewuBten Vorstellungs- 
dispositionen durchziehen, würde mir das Sicheinfinden von Vorstel- 
lungsinhalten im BewuBtsein gemâB den .Assoziationsbeziehungen als 
das reine Wunder erscl^teinen. 

So ist also die g e s a m t e umformende Phantasietatigkeit des Künstlers 
nur auf Grund der Annahme zu verstehen, daB das KünstlerbewuBtsein 
scinen unbewuBten Dntergrund in den Dienst seiner Teleologie stellt. 
Ein wichtiger Unterschied besteht nur darin, daB dort, wo sich in die 
Phantasieverknüpfungen Einfâlle und Eingebungen einreihen, angenoin- 
men werden muB, daB das unbewuBte Ich des Künstlers selbstân- 
dige Umformungen von Vorstellungsinhalten vornimmt. 
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8. Schlielilich habe ich noch auf eine ungeheure Erweiterung hinzu- 
weisen, die dem Gedanken der teleologischen Eînheit des BewuBten und 
Unbewufiten gegeben werden muB. Nicbt nur von den Vorstellungs- 
verknûpfungen des kûnsüeriscben Scbaffens, sondern von allen durcb 
cinen Zweck geleiteten Vorstellungsverbindungen ans werden wir ans den 
gleicben Gründen, wie icb sie vorbin dargelegt babe, zu der Folgerung 
gedrângt, daB die bewuBte Intelligenz mit ibren Zwecken zugleicb die un- 
bewuBten Vorstellungsdispositionen beberrscbe und in ibren Dienst ziehe. 
Man erwâge, was mit den Denkverknûpfungen gesagt ist. Aucb der 
Fortscbritt der Gedanken hangt durcbaus davon ab, daB sicb dem Be- 
wuBtsein an jeder Stelle der Gedankenreibe aus der „Nacbt“ des Un- 
bewuBten der fûr den logiscben Zweck des BewuBtseins passende Vor- 
stelluugsinbalt darbietet. Audi das denkende BewuBtsein beleucbtet 
keineswegs die ungebeure Masse der unbcwuBten Vorstellungsdisposi- 
tionen, um aus ibnen die passenden auszuwâblen; und dennocb sind 
Scbritt für Scbritt, und zwar oft obne jedwedes Stocken und Scbwanken, 
die passenden Inbalte zur Stelle. Dies ist nur dadurcb môglicb, daB 
sicb die Zwecke des bewuBten Denkens gleicbsam in den unbewufiten 
Unterbau des Icb binein fortsetzen. 

Oder man denke an die Vorstellungsverbindungen, die sicb beim ge- 
wôbnlicben Sprecben vollzieben, und die man keineswegs durcbgebends 
unter den Begriff der Denkverknüpfung bringen kann. Beim flieBenden 
Sprecben stellen sicb Scblag auf Scblag nicbt nur die zweckmâBigen 
Vorstellungsinbalte, sondern mit ibnen zugleicb aucb die entsprecbenden 
Wortbilder dem BewuBtsein des Sprecbenden dar. Die gleicbe Folge- 
rung, wie icb sie soeben ausgesprocben babe, ist aucb bier eine unaus- 
weicbbare Notwendigkeit. 

Oder man vergegenwârtige sicb den Vorgang des Sicbbesinnens. Obne 
daB wir das vorràtige Vorstellungsmaterial aucb nur im entferntesten 
zu ûberblicken imstande wâren, und obne daB wir — in sebr vielen 
Fâllen wenigstens — aucb nur den geringsten Versucb bierzu macben, 
stellt sicb scbon infolge eines gewissen Drucks, den wir auf unser Be- 
wuBtsein ausûben, der gesucbte Vorstellungsinbalt ein. Das in der ent- 
sprechenden Ricbtung aufgebotcne Anstrengungsgefübl bat oft augen- 
blicklich, oft erst nacb kûrzerer oder lângerer Zeit den gewünscbten 
Erfolg. Wie lieBe sicb dies versteben, wcnn man nicbt annâbme, daB 
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diese unsere Anstrengungstendenz in das Unbewufit-Seelische übergreife 
und es in seinen Dienst ziehe? 

Und vorhin sahen wir ja sogar, daô auch dasunwillkürliche Asso- 
ziieren von Vorstellungen auf die Mitarbeiterschaft des UnbewuBt- 
Seelischen zwingend hinweist. 

Nach dem allen darf gesagt werden, da6 sich hinsichtlich der Folgerung 
auf das Unbewufit-Seelische hin die künstlerischen Vorstellungsver- 
knüpfungen nur insofern hervorheben, als sich von ihnen aus der SchluB 
auf die teleologische Beherrschung des Unbewufiten durch das BewuSte 
ganz bcsonders augenscheinlich aufdrângt. Durch das über- 
aus hâufige Vorkommen glücklicher Einfâlle und die diese charakteri- 
sierende Mühelosigkeit werden wir auf die zweckmâfiige Mitarbeit des 
Unbewufiten fôrmlich hingestofien. 

Der Leser wird bemerkt haben, dafi ich in diesem Abschnitt zuweilen 
den Ausdruck „kün8tlerische Intelligenz“ gebraucht habe. Er wird sich 
selbst gesagt haben, dafi damit nichts anderes als die kûnstlerische 
Phantasie, inwiefern sie die Vorstellungen nach einem Z w e c k e um- 
formt, gemeint ist. 



Siebeiites Kapitcl 

DAS KUENSTLERISCHE SCHAFFEN 


V. GEFUEHL UND DENKEN 

IM KUENSTLERISCHEN SCHAFFEN 

1 

HÜCKBLICKE 

I. Durcli den Gang, den die Erôrterung des künsllerischeii Schaffens 
bis jetzl genommen bat, ist ein gewisses Mifiverstândnis nicht gânzlich 
ausgeschlossen. Es kônnte namlich der Anschein eiitstehen, als ob ich 
das künsllerische Schaffen einseitig intellcktualistisch auffafite, den Vor- 
stellungsvorgângen ein ungcbülirliclies Übergewiclit darin einrâumte 
und die Mitwirksamkeit des Fühlens unterschâtzte. Ein solches MiB- 
verstàndnis kann sich besonders dadurch nahelegen, dalJ die künstle- 
rische Phantasie wescntlich als ein Umformen von Vorstellungsinhalten 
hingestellt wurde, und daB auf die Wichtigkeit der Gefühlsseite daran 
nicht im Zusammenhange, sondern nur an zerstreuten Stellcn hin- 
gewiesen wurde. 

Es ist nicht schwer, diesen Schein einer Vernachlassigung der Gefühls- 
seite des künstlerischen Schaffens zu zerstreuen. Ich erinnere zunachsl 
an die Stellen, wo die Wichtigkeit des Gefühles für das Schaffen des 
Kûnstlers bereits hervorgehoben wurde. 

An drei Stellen des fünften Abschnittes (unter Nunimer 2, 4 und 7) wurde 
die Wichtigkeit der Gefühlsquelle für das Schaffen des Kûnstlers betont 
und zum Teil ausfûhrlich behandelt. Das innere Selbsterleben, so wurde 
dort dargelegt, ist für aile Künste unerlâBlich, ja es ist die wichtigste 
Erfahrungsgrundlage für aile künstlerische Tâtigkeit. Dort kam somit 
eine dem künstlerischen Schaffen wesentliche Gefühlsseite bereits zu 
ihrem Rechte. 

Gleichfalls im fünften Abschnitt, nur an einer etwas spâteren Stelle 
(Nummeri7), wurde der Gefühls- und Strebungscharakter der künstle- 
rischen Erfahrungsgrundlage behandelt. Vor allem wurde dort darauf 
Gewicht gelegt, dafi der Künstler der umgebenden Welt mit besonders 
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erregtem Gefühlsleben gegenübersteht, und daB sich diese starke Ge- 
fûhlserregtheit sowohl auf die Lebensgefühle als solche wie auch auf 
die den idealen Werten zugewandten Gefühle bezieht. Und es wurde 
dort weiter dargelegt, daB sich der Künstler wâhrend des Schaffens 
von seinem eigenen künstletischen Tun lebhaft ergriffen zeigt. 

Sodann aber habe ich auf das, was in dem nâchsten Kapitel folgen wird, 
zu verweisen. Wenn von den Stufen im künstlerischen Schaffensvor- 
gang gehandelt werden wird, dann wird auch die das künstlerische Ge- 
stallen vorbereitende Stimmung gewürdigt werden müssen. Dort wird 
sonach eine andere wesentliche Gefühlsseite am künstlerischen Schaffcn 
zu gebührender Gellung kommen. 

Endlich aber ist jenem Mifiverstandnis entgegcnzuhalteii, dafi gemâfi 
der ganzen Grundlegung der Âsthetik, wie sie der erste Band dargelegt 
hat, mit dem Umformeii der Vorstellungsiiihalte selbstverstândlich und 
stillschweigcnd immer die entsprechende Einfühlung von Seite des 
Künsllers mitgenicint war und ebenso weiterhin immer mitgemeint sein 
wird. Wir haben uns hier zu erinnern, dafi gemâfi den dort gegebenen 
Ausführungen ein Gegcnstaiid erst dadiirch zu eiiiem âsthctischen 
Gegenstande wird, dafi mit ihm nicht nur die Bedeutungsvorstellung 
verschmilzt, sondcrn die Bedeutungsvorstellung dabei zugleich eine in- 
nige Verbindung mit Gefühlen, ja auch an sich selbst eine Gcfühls- 
verahnlichung erfâhrl. Mit den Bedeutungsvorstellungen verbinden sich 
Bcdeutungsgefühlc in derart überwiegeiider Weise, dafi die Vorstel- 
lungen für sich überhaupt nicht zum Bewufitsein kommen, sondern 
gleichsam von den Gefühlen überdeckt werden. Aber auch abgesehen 
von dieser Verbindung nehmen die Bedeutungsvorstellungen eine den 
Gefühlen âhnliche Gestalt an. Dies ailes wurde im ersten Bande 
(S. i 67 ff.) behandelt. Kurz, die Bedeutungs g e f ü h 1 e sind für den 
âsthetischen Eindruck das Entscheidende. Wenn es sich nun so verhalt, 
so gilt auch für den schaffenden Künstler die Forderung, dafi die Be- 
deutungsvorstellungen, mit denen er arbeitet, moglichst Gefühlscharak- 
ter annehnien. Je mehr dies der Fall ist, desto tauglicher sind die Be- 
deutungsvorstellungen, den Inhalt der Dichtung, oder welcher Kunst es 
sohst sci, zu bilden. Blofie Bedeutungsvorstellungen reichen weder für 
deii âsthetischen Betrachter, noch für den schaffenden Künstler aus. 
An den Bedeutungsgefühlen hàngt für den Betrachtenden wie für den 
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Schaffenden der âsthetische Wert der Gebilde; uiid beide vollziehen 
mitteist der Bedeutungsgefûhle das Geschâft der Einfûhlung. Der 
Unterschied ist nur der, dafi der Betrachter die Bedeutungsgefûhle in 
die ihna sei es durch die Natur, sei es durch die Kunst gegebenen Gegen- 
stânde einfühlt, wâhrend der Künstler die Aufgabe bat, die Bedeutungs- 
gefûhle in die von ihm geformten Phantasiegebilde einzufûhlen. Mag 
der Maler eine M adonna oder eine Bauerndirne, eine heroische Landschaft 
oder einen schmutzigeu Tûmpel in seiner Phantasie tragen: in jedem 
Falle erscheinen ihm seine Gebilde als gefûhls- und stimmungsbeseelt. 
Wenn sonach das Wesen der Phantasietâtigkeit in ein Umformen von 
Vorstellungen gesetzt wurde, so sind unter den Vorstellungen, wie wir 
jetzt sehen, anschauliche Gebilde, die mit ihren Bedeutungsgefûhlen 
verschmolzen sind, zu verstehen ; oder kurz gesagt : gefûhlsbeseelte 
innere Anschauungen. Niclit also die Bedeutungsvorstellungen 
bilden die Hauptsache und das UnerlaBliche. Wenn ein Lyriker ein 
Frûhlingslied dichtet, so sind es nicht die Bedeutungsvorstellungen von 
Wiese, Bach, Luft, Sonne usw., mit denen seine Phantasie arbeitet, son- 
dern die entsprechenden anschaulichen und mit ihren Bedeutungs- 
gefûhlen verschmolzcnen Gebilde. Die Bedeulungs vorstellungen 
fehlen dabei keineswegs, aber sie treten nicht fûr sich als solche hervor, 
sondern sie werden von den Bedeutungsgefûhlen ûberwogen und gleich- 
sam zugedeckt und auBerdem auch an sich selbst den Gefûhlen ver- 
âhnlicht. 

Wenn man nun aber auch nicht in erster Linie an die Bedcutungs- 
vorstellungen als solche denken darf, so ist es doch keinesvFegs un- 
passend gewesen, die Phantasietâtigkeit als ein Umformen von Vor- 
stellungen zu bezeichncn. Denn die Inhalte der Phantasie bleiben 
ja doch Vorstellungen, auch wenn sie mit ihren Bedeutungsgefûhlen 
verschmolzen sind. Nicht etwa nur die anschauungskahle Bedeutungs- 
vorstellung „Sonne“, sondern auch das mit den entsprechenden Gefûhls- 
werten ausgestattete Phantasie-Sonnenbild darf ,,Vorstellung“ heiBen.^ 

• Zu den Einwândcn, die seit Erscheinen des ersten Bandes gegen die Einfûhlung erhobeu 
worden sind, gehôrt auch die von Wilhelm Worringer geltend gernachte Auffassung, daû die 
Kunst nur zu einem Teile aus Ëinfûhlungsdrang, zum andern Teil jedoch aus oinem eigen- 
tûmlichen Abstraktionsdrang hervorgegangen sei. Der von der Unklarheit und Willkür der 
AuBenwelterscheinungen geângstigte Mensch sehne sich nach einem Huhepunkt in der Er- 
scheinungen wirrer Flucht, nach einem Notwendigkeits- und Gesetzmfifiigkeitswert. Unddiesem 
Drange werdc genOgt durch môglichste Annâherung an flâchenhafte Darstellung und durch 
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2. Hiernach ist jede Vorstellungsumformung ebenhiermit zugleich eine 
Umformung der Gefühle. Beides geht Hand in Hand. Die Phantasie 
schôpft nicht nur ans der Masse der zu meinem Ich gehôrenden Vor- 
stellungsdispositionen, sondern auch aus der Fülle der Gefühlsangelegt- 
heiten, die zu meinem unbevvuBten Ich gehôren. Und in der einen wie 
in der anderen Richlung ist dieses Schôpfen ein Umformen. Wenn 
Heine dichtete: Ein Fichtenbaum steht einsam im Norden auf kahler 
Hôh usw., so lagen weder die Vorstellungen noch die zu ihnen gehôren- 
den Bedeutungsgefühle in derselberi Gestalt und Ordnung, wie sie das 
Gedicht aufweist, in des Dichters Vorstellungs- und Gefûhlsdispositions- 
vorrat. Das Dichten dieses Liedes bedeutet fortschreitend ein Umformen 
des von den unbewufiten Dispositionen zur Verfügung gestellten Vor- 
stellungs- und Gefühlsinhaltes. So wird daher auch dort, wo die Be- 
ziehungen zu erôrtern sein werden, nach denen die Phantasievorstel- 
lungeii untereinander verknüpft sind, nicht nur auf die Vorstellungen 
als solche, sondern auch auf die mit ihnen verschmolzenen Gefühle 
Rûcksicht zu nehmen sein. Die Art, wie sich die Vorstellungen aneiri- 
anderreihen, hàngt, dies sagt man sich schon hier, nicht nur von ihrer 
Vorstellungsnatur, sondern auch von den Gefülilswerten ab. die ihnen 
innewohnen. 

Ich blicke hier zurück auf das im vorigen Kapitel über die teleologische 
Einheit zwischen der bewuBten Künstlerphantasie und den unbewuBten 
Vorstellungsdispôsitionen Auseinandergesetzte. Die Phantasie, so sahen 
wir dort, beherrscht mit ihren Zwecken auch die Masse der unbewuBten 

eine Komposition im Siniic geometrisch-kristallinisclier GeseUmai^igkeit. Worringer denkl 
liicrbei zunachst bebonders an dio altâgyptische Kunst (Abstraktioii und Einfülilung; 3 .Aufl., 
München 1911, S. 18 ff., 38 ff.). Selbst wenn Worringer damit Recht hâtte, daft ein Teil 
der Kunstwerke, z, B. der dorische Tempel im Gegensatze zum jonischen (S. 85 f.), dem Ab- 
straklionsdrang entsprungen sei, so ware damit keine AusschlieBung der Einfühlung gegeben. 
Nicht nur, wie Worringer glaubt, der daseinsfreudigc Pantheist üht Einfühlung in dio ihn 
umgcbcnden Formen aus, sondern auch der geângstete transzendenl gestimmte Mensch. Das 
Bucli Worringers ist wegen der Anregungen, die es dem Nachsinnen gibt, intéressant zu lesen; 
auch hebt es sich durch die Tiefe der Kunstauffassung günstig hervor. Die ihm innewohnende 
Überzeugungskraft dagegen vermag ich nicht hoch anzuschlagen. Von aller Psychologie der 
Kunst liegon die Ausführungen des Verfassers weit ab. Sic ruhen auf ungefâhren vôlker- 
psychologischen Verniutungcn und Spekulationen. 
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Vorstelluiigsdispositionen. Jetzt erweitert sich uns von selbst diese teleo- 
logische Zusammengeliôrigkeit dahin, dafi auch die unbewuBten Gefühls- 
dispositionen als sich teleologisch den Tendenzen der Künstlerphantasie 
zur Verfûgung stellend gedacht werden müssen. Genau die gleichen 
Gründe, die dort dazu iiôtigten, die Zwecke, die sich die Phantasie mit 
Bewufitsein setzt, als übergreifend auf die unbewufite Masse der Vor- 
slellungsdispositionen anzunehmeii, notigen auch dazu, die übergreifende 
Macht der Phantasiezvvecke auf die unbewuBten Gefühlsdispositionen 
auszudehnen. 

3. Ich habe die Psychologie der âslhetischen Einf ühlung iin ersten Bande 
ausführlich gegeben.^ Diese Psychologie bezog sich freilich zuiiâchstnur 
auf das asthetische Betrachten und GenieBeii. Allein in den wesentlichen 
Zûgen gilt sie auch für die Einfûhlung des künstlerischen Schaffens. 
Ich brauche daher hier nicht eiiie Zergliederung der im künstlerischen 
Schaffeii sich vollziehenden Einfûhlung vorzunehmen. 

In cinigen Stücken allerdings unterscheidet sich doch die im künstle- 
rischen Schaffen ausgeübte Einfûhlung von der des âsthetischen Be- 
Irachtens. Ein erster Untcrschied macht sich bemerkbar, wcnn man auf 
die Art des Gefühlscharakters achtet, der hier und dort den gegenstând- 
lichen, das ist: mit dem Gegenstand verschmolzenen, in ihn, wie man 
auch sagt, hineinprojizicrten Gefühlen zukommt. Es handelt sich um 
die Frage: sind die gegenstandlicheii Gefühle in der Einfûhlung des 
künstlerischen Schaffens wirkliche oder nur vorgestellte Gefühle? Wir 
erinnern uns: im âsthetischen Betrachten bildet das Vorkommen blofS 
vorgeslellter Gefühle den vveitaus hâufigeren Fall; nur verhallnismâfiig 

^ Icli hab(‘ boi der Behandlung der Einfidilung im erstoii Bande die Einfûhlung nur als astlie- 
lisches, nicht als allgeinein-psycliologisches l^rohlern vor Augen gohaht. Das lieiBt: ich hahe 
die Einfûhlung als eine im seelischen Lehen gegehcne Tatsache, die, auch ahgesehen voni 
âsthetischen Verhalten, sozusagen auf Schritt und Tritt vorkomrnt, vora u.sg(‘s(itzt (8.217). 
Daher hlieh für mich die Frage heiseite, wie die Einfûhlung entstanden sei, wie da.s Kind in 
der frühesten Zeit seiner Entwicklung dazukomme, die Mienc'ti, Gehiirden, Gostaltcn der Per- 
sonon, die es um sicli wahrnimmt, einl’ühlend zu heseelen. Es schien mir, daB durch das Ein- 
gehen auf diese die Asthetik nicht unrnittelhar angehcnde und noch dazu redit verwickelte 
Frage der ohnedies umfangreiche erste Asthetikhand allzusehr helastet wûrde. Seither wurde 
gerade die allgerneinc Psychologie der Einfûhlung ein haufiger Gegenstand gründlicher Er- 
ôrtening. Ich erwahne nur die zweite Auflage der tiefgrabcnden Sclirift von Tiiiconon Lipps 
„V om Fühlen, Wollen und Denken “ (Leipzig 1907) und das scharfsinnige, vor allem gegen 
Lipps gericiitete Schriftehen von Amtom.v PiiaiNDTl ,,Die Einfûhlung** (1910). In meinem 
Bûche „Das âslhetische BewuBt.sein'* (1920), welches ich als Erganzung, Berichtigung und 
Vervolikommnung des ersten Bandes des ,, Systems der Asthetik “ angesehen wis.scn will, hahe 
ich diese Lûcke auszufüllen versucht. 
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selteii fühlt der Betrachter wirkiiche Gefühie in die âsthetischen Gegen- 
stânde ein. Im künstlerischen Schaffen dagegen verhâlt es sich nahezu 
umgekehrt. Von einem Zurücktreten des wirklichen Fühlens ist hier 
keine Rede; vielmehr darf man behaupten, daB kein echtes Kunstwerk 
ohne die Beteiligung wirklichen Fühlens an dem eingefühlten Inhalte 
zustande kommt. Gehôren die gegenstândlichen Gefûhle beim Entstehen 
eines Kunstwerkes ausschlieBlich in dieGattung der Vorstellungsgefühle, 
dann wird sich dies im Kunstwerk an seiner Unwahrhaftigkeit, an seiner 
konventionellen oder routinemâfiigen Haltung zeigen. Genauer verhâlt 
sich die Sache folgender malien. 

Schon an frûherer Stelle (im fünften Kapitel, Nummer 2 und 4) wurde 
ausgeführt, dafi inneres Selbsterleben die unerlâliliche Quelle ailes 
künstlerischen Schaffens ist. Damit war im Grunde schon gesagl, dafi 
die gegenstândlichen, das ist; einzufûhlenden Gefühie unmôglich aus- 
schlielîlich, ja auch nur in der Hauptsache aus Gefühlsreproduktionen 
bestehen kônnen. Ein Künstler, der beim Gestalten eines Kunstwerks die 
gegenstândlichen Gefühie ausschlielilich oder vorwiegend in der Weise 
erlebt, daB es sich an sie erinnert, wird nur etwas Mattes, ÂuBerliches, 
Nachempfundenes zuwege bringen. Die Gestalten, die er schafft, werden 
nicht den Eindruck des Ursprünglichen, Urlebendigen machen. Sollte 
sich das künstlerische Schaffen überwiegend von Gefühlsreproduktionen 
nâhren, so würde es im innersten Nerv gelâhmt. werden. 

Indessen wird man sich doch vor Übertreibung zu hüten haben. Es ware 
zuviel gesagt, wenn behauptet würde, daB der Künstler für sein Ein- 
f ühlen ausschlieBlich wirkiiche Gef ühlserlebnisse verwcnden müsse 
und Vorstellungsgefühle hierfür gânzlich untauglich seien. Man denke 
an ein Drama oder eiiie Erzâhlung, wo zahlreiche Personen von den ver- 
schiedensten Gemütsvcrfassungen vorkommen. Hier ist es nahezu un- 
inoglich, daB der Dichter sâmtliche seelische Erregungen, wie sie ctwa 
in einem Gesprâch von den dabei beteiligten Personen geâuBert werden, 
als wirkiiche Gefühie in sich erlebt. Hier treten GefUlilsreproduktionen, 
Vorstellungsgefühle stellvertretend ein, ohne daB dadurch das künstle- 
rische Gestalten eine Schâdigung zu erfahren braucht. 

In der Frage, inwieweit in der künstlerischen Einfühlung das wirkiiche 
Fühlen durch bloBe Vorstellungsgefühle ersetzt werden dürfe, ist Fol- 
gendes entscheidend. Es kommt erstlich darauf an, ob der Künstler 
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seine Gestalt mit Gefühlen zu beseelen bat, die jseinem inneren Selbst- 
erleben fern liegen, die er selbst weder jetzt noch vorher auch nur an- 
nahernd in Wirklichkeit gehabt bat. Ein Romandichter beispielswelse 
bat einen kleinlichen Philister, einen windigen Maulhelden, einen nei- 
discben Egoisten zu charàkterisieren. Ich setze voraus: dem Seelenleben 
dieses Dichters liegt dergleichen gânzlich fern. Auch in solchem Fall. isl 
allerdings die Môglichkeit vorhanden, dafi der Dichter eine derartige 
Fâhigkeit des Sichselbstverwandelns besitzt, dafi er die in die fremde 
Gestalt hineinzuprojizierenden Gefühle in der Form wirklichen Fûhlens 
vollzieht. Aber nâlier liegt wohl die Môglichkeit, daB' er diese Gefühle 
nur in seinem Vorstellen nacherlebt. Psychologisch liegt dann die Sache 
so, daB der Dichter aus zurückgebliebenen Dispositionen wirklich er- 
lebter Gefühle die neuen in die Gestalten hineinzuprojizierenden Vor- 
stellungsgefühle formt. Diese Vorstcllungsgefühle braiicheii nicht not- 
wendig zu wirklichen Gefühlen gesteigert zu werden und kônnen doch 
ihren Z week erfüllen. 

Noch wichtiger ist ein zweiter Fall. Wiederuin denke ich an den er- 
zâhlenden und dramatischen Dichter. Ich nehme an: der Dichter habe 
eine Gestalt durci» wirkliches Fühlen in der Hauptsache beseelt; diese 
Gestalt sei hierdurch für den Dichter zu einer bestimmten lebensvollen 
Individualitât geworden. Und nui» solle diese Gestalt etwa in einem Ge- 
sprâch oder in einer sich abwickelnden Begebenheit derart dargestellt 
werden, daB sie dabei ihre individuellen Züge bald niehr nach der einen, 
bald mehr nach einer anderen Seite hin zeigt. Die verschiedenen Ge- 
sprâchswendungen, die verschiedenen Lagen, die verschiedenen Unter- 
nehmungen lassen das Innenleben der Person in verschiedener Weise 
hervortreten. Die Person rollt sich darin nach den verschiedenen Zügen 
ihres Seelenlebens auf. Ich will nun sagen: diese Schritte der erzâhlen- 
den une! dramatischen Darstellung, die keine groBen, entscheidenden 
Züge neu hinzufügen, sondern ein in der Hauptsache bereits in die Ge- 
stalt eingefühltes Seelenleben nur im Einzelnen und Kleincn aufrollen, 
zu einer Mannigfaltigkeit von Betâtigungen beleben, brauchen nicht 
durchweg von wirklichen Gefühlserlcbnissen begleitet zu sein, sondern 
hier kônnen Gefühlsreproduktionen ohne künstlerischcn Schaden stell- 
vertretend eintreten. Man vergegenwârtige sich etwa Goethes Egmont. 
Zweifellos hat Goethe, als er die Gestalt Egmonts schuf und ausführte. 
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an den entscheidenden Punkten, in den bewegtesten Szenen, an allen 
Stellen, wo Affekte lebhaft hervorbrechen, die Gefühle wirklich erlebt, 
mit denen er seinen Helden ausfûllte. Aber es ist unwahrscheinlich, dafi 
er beispielsweise, als er die Gesprâche Egmonts mit dem Sekretâr und 
mit Oranien niederschrieb, von Satz zu Satz ail die verschiedenen see- 
lischen Bewegungen wirklich gefûhit habe; sondern hier wird sich vieles 
nur in der Weise der Gefühlsreproduktion in des Dichters BewuBtsein 
vollzogen haben. 

Aber auch wenn man diesen beiden Fâllen einen nocli so groBen Um~ 
faiig gibt, so bleibt doch im Einfühlen beiweitem die Hauptleistung dem 
wirklichen Erleben der Gefühle aufbehalten. Die Vorstellungsgefûhle 
bilden in der Einfühlung des kûnstlerischcn Schaffens nur eine gerade 
genûgende Stellvertretung des wirklichen Fühlens. In ihrem Überhand- 
nehmen liegt leicht eine Schâdigung der Ursprünglichkeit des künstle- 
rischen Schaffens.^ 

Fragc ich jetzt: welche Fâlle durch die Beteiligung des wirklichen Füh- 
lens an der Einfühlung hervorstechen, so ist an erster Stelle auf das- 
jenige künsllerische Schaffen hinzuweisen, für welches das unmittel- 
bar gegcnwartige Selbsterleben den Einfühlungsstoff darbietel. 
So verhalt es sich vor allem in der Lyrik. Wenn der Lyriker seinen 
Liebesdrang, seine Freiheitssehnsucht, seinen Kampfesmut, seinen Lebens- 
jubel oder seine Lebensangst in seine Verse einflieBen lâfit, so*tragen 
die gegenstândlichen Gefühle den Charakter wirklichen Fühlens einfach 
schoii darum, weil der Dichter in der Zeit des Die h te ns von den 
Gefühleri bewegt ist, die er zum Ausdruck bringen will. Das Gleiche gilt 
von dem musikalischen Schaffen: man wird annehmen dürfen, dafi sich 
der Frohsinn, die Schweriuut, die Iragischen Kanipfe, die sich in irgend- 

* Als scharfer B<Aain|)J’or dieses Unterschiedes tritt Puandtl auf (Die Einfühlung, 8.4off.). 
Nach seincr Auffassung sind die eingefühlten Gcfülilo ausiialunslos wirkliche Gefühle. Ein 
cingefühltes Gefühl, das niclit wirklich erlebtes Gefühl ist, sei ein Widerspruch in sicli. 
Freilich tritt dieso Beliauptung durch die folgenden Ausführungen in eine wesentlich ver- 
ânderte Beleuchtung. Das „Einfühlungsgefühl“ soll anderseits doch wieder „den Charakter der 
Voratellung“ an sich tragen (S. 56, 79 ff., hq)- Es ist hier iiicht der Ort, auf diese prin- 
/ipielle und verwickelte Frage einzugehen. Dies inüBte in einer zweiten Auflage des ersten 
Bandes geschehen. Übrigens scheint es mir, dali Prandtl sich in seinen psychologischcn Aus- 
führungen allzu viel auf das Ziehen von F'olgerungcn, auf das Nachweisen von Wider- 
sprüchen, auf das ErschlieBen seclischer Vorgànge verlàBt und das Boschreiben und Zer- 
gliedern der vorliegenden Bewufitseinstatsachen zum Scliaden seiner Untersuchungen zu sehr 
zurücktreten laBt. 

V., S. Â. 111,12 
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welchen Tonwerken aussprechen, von dem Schôpfer dieser Werke in der 
Zeit, als er daran schuf, wirklich gefühlt wurden. 

Sodann ist an den Fall zu erinnern, wo ein der Vergangenheit 
angehôriges inneres Selbsterlebnis fût den Künstler den Einfûh- 
lungsstoff bildet. Je stârker dieses Érlebnis war, und je weniger weit es 
zurückliegt, uni so grôBer ist die Wahrscheinlichkeit, daB sich zunj 
Zwecke der Einfûhlung die verflossenen inneren Erlebnisse in der Form 
wirklicber Gefûhle einstellen werden. Wer wollte zweifeln, daB Goethen 
beim Dichten an Werther, Faust, Tasso auch seine der Vergangenheit 
angehôrigen Iimenerlebnisse aïs wirkliche Gefühle lebendig wurden? 
Oder man nehme an: ein Dichter schreibe in einem Alter, wo er über 
wilde Liebesstürme lângst hinaus ist, an einem Drama, das heftigste 
Liebesleidenschaften darstellen soll. Ohne daB er sich dazu erst steigern 
und pressen müBte, werden sich in ihm unter dem EinfluB der Stim- 
mung des dichterischen Schaffens aus seinem vergangenen Liebesleben die 
entsprechenden Affekte in der Form wirklicher Gefûhle einstellen. 

Aber auch abgesehen von diesen beiden Fâllen, also auch dort, wo es 
sich beim Einfûhlen weder um unmittelbar gegenwârtige, noch um ver- 
gangene innere Selbsterlebnisse handelt, ist das RegelmüBigc die Stei- 
gerung der einzufühlenden Regungcn zu wirklichen Gefühlen. Unter 
dem EinfluB der das kûnstlerische Schaffen begleitenden Erregung wer- 
den die Gefûhle, mit denen die Gestalten zu beseelen sind, in der Regel 
von selbst die Form wirklichen Fûhlens annehmen. Das kûnstlerische 
Schaffen ist von einer tâtigkeitsfrohen Stimmung beherrscht: unter der 
belebenden Kraft dieser Stimmung wird es in der Hauptsache nicht bei 
bloBen Gefûblsreproduktionen bleibcn, sondern sich wirkliches Fûhlen 
fûr die zu beseelenden Gestalten zur Verfûgung stellen. Resonders wird 
dies an solchen Punkten im Verlaufe des kûnstlerischen Schaffens der 
Fall sein, wo sich der Künstler zu etwas Entscheidendem oder ver-_ 
hâltnismâBig Neuem wendet. Dort wird am allerwenigsten mit bloBen 
Vorstellungsgefûhlen auszukommen sein.^ 

* Hier kann deutlich werden, wie wenig die Seibstbekenntnisse der Künstler gerade für die 
Beantwortung der feineren unter don das kûnstlerische Schaffen betreffenden Fragen in 
Betracht kommen. Nur als seltene Ausnahmo wird es vorkommen, daB ein Künstler derart 
psychologisch geschult wâre, daB er den Antricb empfânde, auf den Unterschied von Ge- 
fülilsreproduktionen und wirklichen Gefühlen in seiner Bedeutung fûr die Einfûhlung zu 
achten. Die kûnstlerischen Seibstbekenntnisse gehen in der Regel an allen feineren, schwio* 
rigeren Fragen des kûnstlerischen Schaffens vorbei. 
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4. Man sieht: die £inf ühlung des kûnstlerischen Schaffens hat ihrEigen- 
tümliches, wodurch sie sich von dem im âsthetischen Betrachten geûbten 
Einfühlen bestimmt unterscheidet. Aber mit dem Dargelegten ist der 
Unterschied der beiden Formen der Einfühlung nicht erschôpft. Ein 
weiterer Unterschied ergibt sich, wenn man auf den Weg achtet, der 
hier und dort zurûckgelegt werden mufi, um die Einfühlung zu voiler 
Entwicklung zu bringen. Mit kurzem Ausdruck konnte ich sagen: das 
Einfühlen vollzieht sich auf dem Gebiete des kûnstlerischen Schaffens 
in viel weiterem Umfange in der Form des versuchenden Ein- 
fühlen s als auf dem Gebiete des âsthetischen Betrachtens. Der schaf- 
fende Künstler gelangt weit mehr als der âsthetische Betrachter erst auf 
dem Wege unvollkommener Einfühlungsversuche zu vollbefriedigender 
Einfühlung. 

Im âsthetischen Betrachten ist der Fall überaus hâufig, dalS die Ein- 
fühlung sofort in vollem Mafie gelingt. Bestândig machen wir, um nur 
einige Gelegenheiten zu nennen, beim Betrachten von Gemâlden, beim 
Hôren von Tonslücken, beim Lesen von Gedichten, beim Aufnehmenvon 
Bühiiendarstellungen die Erfahrung, dafi sich an das sinnliche Wahr- 
nehmen unmittelbar die geforderte Einfühlung anschliefit. Doch sind 
auch oft genug für den âsthetischen Betrachter Einfühlungsversuche 
iiôtig: der Betrachter schwankt in seinem Einfühlen, er weilJ mit dem 
Gegenstande zunâchst nichts Rechtes anzufangen, er probiert es nach 
dieser und jcner Richtung, er schafft diese und jene Gefühle herbei, um 
mil ihnen die Beseelung des Gegenstandes zu versuchen; langsam viel- 
leicht nâhert er sich der richtigen Einfühlung an ; es kann^ber auch ge- 
schehen, dalS ihm nach manchen vergeblichen Versuchen mit einem 
Schlage die zutreffende Einfühlung aufgeht. 

Ich will nun sagen: das Übergehen von unvollkommener zu vollkom- 
menerer Einfühlung hângt weit mehr mit dem Wesen des kûnstlerischen 
Schaffens als mit der Natur des âsthetischen Betrachtens zusammen. 
Besonders wo es sich um grofie, langsam heranreifende, tief in der 
Seele des Künstlers gegründete Werke handelt, reift auch die Einfûh- 
lung erst langsam heran. Wenn ein Künstler sich, wie man zu sagen 
pflegt, mit einem Werke trâgt, so will man damit auch dies ziim Aus- 
druck bringen, dafi sich ihm seine Gestalten nach und nach, vielleicht 
ruckweise, vielleicht in mehr allmâhlichem Übergange, mit seelischem 
12* 
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Gehalte ausfüllen. Die Charaktere vertiefen sich ihm, ihr Seelenleben 
wird reicher, feiner, verwickelter, auch die Vorgflnge und Handlungen 
werden in immer hôherem Mafie zum Ausdruck von Stimmungen und 
Leidenschaften, kurz die Einfûhlung vervollkommnet sich. Auch der 
Bildnismaler muB sich mit den Zûgen der Person, die er wiedergeben 
will, eine Zeitlang tragen. Wâhrend dieser Zeit lebt er sich in die âuBere 
Erscheinung dieser Persoii immer reicher und lebendiger hinein, die 
Einfûhlung wird vielseitiger, einschmiegsamer, sicherer, beherrscheiider. 
So wird auch ein Baumeister, der etwa einem Landhaus, das er bauen 
soll, ein individuell-künstlerisches Geprâge geben will, zugleich mit dein 
Suchen nach den passendsten Raumformen mit déni Einfûhlen in die 
Raumformen immer weiter fortschreitende Versuche machen, bis er 
endlich zu einer vollbefriedigenden Einfûhlung gelangt. 

5. Noch in einer andereii Hinsicht trâgt die Einfûhlung im kûnstleri- 
schen Schaffen den Charakter des allinâhliclien Werdens. Und zwar ist 
es jetzt das Suchen nach einer entsprechenden Anschauung, nach einer 
passenden sinnlichen Gestalt. worauf ich die Aufmerksamkeit lenken 
môchte. 

Es kommt im kûiistlerischen Schaffen vor, dafc die Gefûhie, der Ein- 
fûhlungsinhalt, frûher da sind als die sinnliche Gestalt, in die sic ein- 
zufûhlen sind. Der Phantasie ist noch nicht die Anschauung aufgegan- 
gen, mit der die schon vorhandeiien Gefûhie verschmolzen werden sollen. 
Die Gefûhie suchen nach einer ihnen entsprechenden Gestalt. Die Ge- 
fûhie wollen nicht bloB rein innerlich bleiben, sie wollen Anschauungs- 
form gewinntn. Das Idéal ist freilich, dali dem Kûnstler Beides zugleich 
aufgeht: mit dem Gefûhl zugleich die Anschauung, mit dem Inner- 
lichen zugleich das ÂuBere, mit dem seelischen Gehalte zugleich die Ge- 
stalt. Und in unzâhligen Fallen geschieht dies auch. Man denke an dcii 
Erzâhler oder Drainatiker: wenn er seine Kunst wirklich kann, so wird 
ihm in der Regel Beides zugleich gegenwârtig werden: eine bestimmte 
Leidenschaftsentwicklung schwebt ihm nicht zuerst rein fûr sich vor, 
derart daB er nach einer bestimmten Individualitat, nach einem be- 
stimmten Lebensschicksal, das als passende Hûlle dienen kônnle, suchen 
mûBte. Ebenso steht dem bildenden Kûnstler in der Regel nicht zuerst 
ein bestimmter Charakter, rein anschauungslos, gleichsam nur in Ge- 
fûhlsschrift, vor der Seele, derart, daB er dann erst ihm einen Leib zii 
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geben trachtete. Oder man denke an den Baukünstler: mit noch grôBe- 
rem Recht als in den eben genannten Fâllen lâBt sich hier als Regel aus- 
sprechen, dafi Raumgestaltung und Stimmungsgehalt ihm zugleich ent- 
stehen. Er sucht nicht etwa erst nach einer Sâulenform, für die er das 
beseelende Gefühl bereits besâlie. In gewissen Fâllen aber kann es doch 
auch bei einem guten Künstler zu einer vorhergehenden Gefühlsausbil- 
dung kommen, für die sich nun erst die entsprechende Anschauung ein- 
stellen soll. 

Ich denke dabei vor allem an die Lyrik. Dieser Dichtungszweig hat es 
nicht, wie Erzâhlung und Drama, mit der Darstellung der Wechselwir.- 
kung des Menschen mit der Aufienwelt, nicht mit den Ereignissen in ihrer 
Wirkung auf den Menschen und nicht mit dem Einwirken des Menschen 
auf seine Umgebung zu tun. Regebenheiten, Handlungen, Schicksale, 
Lebenslâufe zu schildern ist nicht Sache der Lyrik. Diese will die Ge- 
fühle als solche, das Innenleben in seinen innerlich bleihenden Rewe- 
gungen zum Austônen bringen. Sie ist in betontem Sinne die Dichtung 
■fies Gefühls. Hiermit hângt es zusammen, dafi sich in der Lyrik der 
Veranschaulichung der Gefühle weit bedeutendere Schwierigkeiten ent- 
gegenstellen als auf den anderen Gebieten der Dichtkunst. In Erzâhlung 
und Draina sind schon die Gegenstânde derart, daB Gefühle und sinn- 
liche Gcstalten von vornherein verflochten sind. Die Gefühle kommen 
hier überhaupt nur insofern vor, als sie mit Ereignissen, Handlungen, 
Schicksalen verknûpft sind. Für ihren sinnlichen Leib, für ihren An- 
schauungscharakter ist hier von vornherein gesorgt. Ganz anders in der 
Lyrik; hier stehen die Gefühle viel cher zunâchst rein innerlich da, und 
auf ihrer Innerlichkeit soll der Nachdruck liegen bleiben. Ebendeswegen 
ist das Sinnlichmachen der Gefühle, das Hineinarbeiten der Gefühle in 
oinen Phantasieleib eine besonders schwierige Aufgabe. 

Dies ist die Sachlage, die es begreiflich macht, daB in der Lyrik, auch 
bei vortrefflichen Dichtern, der Fall besonders hâufig vorkommt, daB 
erst nach einer entsprechenden Anschauung gesucht werden muB. Der 
Lyriker ist voll von Gefühl; eine ganz bestimmte individuelle Gefühls- 
lage drângt dahin, ausgesprochen zu werden. Aber es ist ihm noch nicht 
gelungen, für das Aussprecheii dieser Gefühlsgebilde eine anschauliche 
Situation, eine andeutungsweise heranzuziehende Regebenheit, einen 
stimmungssymbolisch zu verwendenden Naturvorgang, eine metapho- 
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rische Sinnenform zu finden, kurz seine Gefühlserregungen ins An- 
schauliche hineinzubilden. Der Einfühlungsstoff ist da, er sucht nach 
einer entsprechenden Anschaulichkeit. 

Doch glaube icb, dafi aucb bei guten Erzâblern und Dramatikern und 
aucb sonst bei vortrefflicben Kûnstlern derFall bSufig genug vorkommt, 
dafi zu einem scbon vorbandenen Gefüblsgebalt die passende âufiere Er- 
scbeinung erst gesucbt wird. Einem Lustspieldicbter beispielsweise kann 
sicb die Gewifibeit aufdrângen, dafi für die Fortfübrung der Handlung, 
etwa für die Einleitung einer neuen Verwicklung, eine Person von einem 
gewissen Typus eingreifen mûsse. Der Typus dieser Person scbwebtdem 
Dicbter gefûbismâfiig vor; der Dicbter besitzt sozusagen die nôtige Person 
im Gefûbl. Er fûblt etwa: List toit Dummbeit vereint, Verliebtbeit mit 
Unbebolfenbeit verbunden müsse diese Person ausmacben. Allein es feblt 
an dem ansebaulieben, greifbaren Hervortreten dieses Typus. Der Dicbter 
suebt danacb. Und vielleicbt stebt ibm dann mit einem Male die jenen ge- 
fûblten Typus treffend vorkôrpernde Gestalt vor dem inneren Auge. 
Nacb meiner Cberzeugung ist ein solcbes Sueben viel bâufiger aucb beî 
ecbten Kûnstlern, als man gewôbnlicb meint. Freilicb darf man sicb 
dieses Sueben nacb einçr entsprechenden Anschauung nicht in der Form 
des begrifflichen Nachdenkens, des Cberlegens nach Grund und Folge 
vorstellen. Ein Sueben von dieser Art wâre dem kûnstlerischen Schaffen 
nicht nur nicht fôrderlich, sondern wûrde es geradezu lâhmen. Aber 
einen solchen Charakter bat dieses suchende Verhalten nicht, wenigstens 
nicht bei den wahren Kûnstlern. Und ebensowenig wird man sicb dieses 
Sueben nach entsprecbendem Anschaulichwerden der vorbandenen Ge- 
fûhlc als ein blindes, tappendes, wahlloses Probieren vorzustellen haben. 
Ein stûmpernder Dicbter etwa probiert, um zu einem Verse den nâchsten 
gereimten Vers zu finden, die verschiedensten sicb reimenden Wôrter 
durch. Solch ein Verfahren darf man natûrlich nicht auf den Kûnstlcr 
ûbertragen, der für seine Gefûhle eine befriedigende Anschaulichkeit 
finden will. Vielmehr bat man sicb dieses Sueben nach treffender Phan- 
tasiegestaltung fûr bereits vorhandene Gefûhle in der Weise zu denken, 
daB es in der Hauptsache ein Warten auf die Veranschaulichungsmôg- 
lichkeiten ist, die sicb dem BewuBtsein unter dem Druck der suchenden 
Aufmerksâmkeit aus dem Schatze der Vorstellungsdispositionen von 
selbst darbieten. Natûrlich hângt das. was sicb dem BewuBtsein an Ver- 
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anschaulichungsmôglichkeiten darbietet, von der erworbenen kûnst- 
lerischen Bildung, Erfahrung und Übung ab. Je nachdem diese geartet 
ist, kommen dem Künstler verschiedene Veranschaulichungsmôglich- 
keiten aus der Masse seiner unbewuBten Vorstellungsdispositionen ent- 
gegen. Und weiter muB man sich vorstellen, daB an diese Veranschau- 
lichungsmôglichkeiten versuchend und prüfend herangetreten wird. Das 
heiBt: es wird darauf geachtet, ob, wenn mit den vorliegenden Gefûhlen 
nach der einen und der anderen Veranschaulichungsmôglichkeit verfah- 
ren wird, dabei voile kûnstlerische Befriedigung eintrete oder nicht. 
Hiernach wird die Veranschaulichungsmôglichkeit angenommen oder 
verworfen. Im Mittelpunkte aber steht der von der Aufmerksamkeit auf 
die Vorstellungsdispositionen in bestimmter Richtung ausgeübte Druck 
''und dasWarten auf die sich hierdurcheinstellenden Veranschaulichungs- 
môglichkeiten. Uberlegen, denkendes Bemühen, Verknüpfen nachGrund 
und Folge mag vielleicht als Hilfsvorgang eingreifen. Die Hauptsache 
in diesem suchenden Verfahren hat hiermit nichts zu tun. 

Ungünstiger für das kûnstlerische Schaffen liegt die Sache, wenn der 
Einfühlungsstoff die Form eines Problems, einer Idee, ûberhaupt einer 
gedankcnmiiBigen Verknüpfung hat. Sicherlich kommt es genug oft vor, 
daB einem Dramatiker zunâchst ein Problem vor Augen steht und er 
nun hierzu nach einer geschickten Verkôrperung sucht. Hier liegt also 
das Treibende und Drângende nicht in Stimmungen und Gefûhlen, son- 
dern in mehr oder weniger begrifflichen Verknûpfungen. Daher besteht 
hier die Gefahr, daB die Gestalten, .die zu jenem Problem erfunden wer- 
den, nicht die zum Eindruck der Lcbendigkeit erforderliche gefûhls- 
und triebmaBige Naturgrundlage zeigen, sondern zusammengesuchte 
Reflexionsgebilde sind. Der Übergang von Problem und Idee zur Sicher- 
heit und Gefûlltheit des Fûhlens lâBt sich eben nur sehr schwer voll- 
ziehen. Die Gestalten, die so entstehen, machen in der Regel nicht den 
Eindruck des Naturgewachsenen, sie scheinen nicht im Tempérament, 
im Triebleben, im ünwillkûrlichen zu wurzeln, sie treten nicht als voile 
Menschen, sondern als — im weitesten Sinn des Wortes — tendenziôse 
Erzeugnisse vor uns hin. Was die Âsthetik ûber das Gefâhrliche und 
Zerstôrende der Reflexion fûr das kûnstlerische Schaffen zu sagen 
pflegt, kommt hier zur Geltung. Bei Gutzkows Dramen beispielsweise, 
auch bei seinen besten, wird man den Eindruck nicht los, daB der Aus- 
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gang von begrifflichen Überlegungen über das zugrunde zu legende Pro~ 
blem, über den in den Mitteipunkt zu stellenden Konflikt genommen 
wurde. Ebenso kônnen der jûngere Dumas und Sardou, aber auch solche 
Dichter wie Strindberg und Wedekind als Beispiele dienen. 
Zusammenfassend darf man sonach sagen : die Einfühlung des künst- 
lerischen Schaffens unterscheidet sich von der des âsthetischen Betrach- 
tens in dreierlei Hinsicht. Erstens: wahrend im âslhetischen Betrachten 
die gegenstandliclien Gefühle in weit überwiegendem MafJe die Form 
von Vorstellungsgefühlen haben, treten sie im künstlerischen Schaffen 
weit ûberwieg^d als wirkliche Gefühle auf. Zweitens: im küiistleri- 
schen Schaffen kommt der versuchenden Einfühlung einc grôBcre Be- 
deutung zu als im âsthetischen Betrachten; die versuchende Einfühlung 
ist mit der Natur des künstlerischen Schaffens wesenhafter verknüpft. 
Driltens: das Suchen nach entsprechender Aiischauung für schon vor- 
handene Gefühle ist für gewisse Zweige des künstlerischen Schaffens 
charakteristisch ; auf dem Gebiete des âsthetischen Betrachtens kann es 
einen solchen Vorgang überhaupt nicht geben. 

/// 

a R Ü A OLE G Ey DE ü ISTE RSCll E I D V V G Ey 

6. Jetzt lenken vvir die Aufmerksainkeit auf die Aufeiiianderfolge der 
Akte des künstlerischen Schaffens. Soll diese Aufeinanderfolge unter- 
sucht werden, so ist dabei ein gewisser wesentlicher Unterschied unter 
den künstlerischen Akten zu machen. Es müssen aus der Masse dieser 
Akte diejenigen herausgehoben werden, deren Inhalt ein Glied — sei es 
ein vorlâufiges, sei es ein endgültiges — des beabsichtigten Kunstwerks 
bilden soll. 

Wenn wir uns etwa einen Maler vorslellen, wie er sich in seiner Phan- 
tasic mit der Geslaltung eines Stoffes beschâftigt, so liegt die Sache 
nicht etwa so, dafî Schlag auf Schlag ein gestaltender Phantasieakt dem 
anderen folgt; sondern dazwischen liegen vielleicht mannigfaltige Über- 
legungen über Raumwirkung, Farbenzusammenstellung, über Format, 
Material und dergleichen. Ebenso wenn der Dramatiker eine bestimmte 
Szene vorhat, so mu6 nicht notwendig in seiner Phantasie sich Zug auf 
Zug, Bild aufBild, Rede auf Gegenrede unmittelbar aneinanderknüpfen. 
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sondern zwischen diese Phantasieakte kônnen sich beispielsweise ver- 
schiedene Erwâgungen über die Môglichkeiten des Weiterverlaufes, über 
die Schwierigkeiten, die sich an einem Punkte einstellen, dazwischen- 
schieben. Ebenso kann eiii Baumeister mitten im FluB der Formen, die 
sich ihm mühelos beim Entwerfen des Planes fûr ein Hans einstellen, 
plôtzlich stocken imd zweifelnd fragen, ob nicht an dieser Stelle eine 
.^nderung eintreten solle. Die das Bauwerk bildenden Phantasieakte 
werden hier durch lângere oder kürzere Zeit dauerncjes Nachsinnen 
unterbrochen. Man hat sonach die eigentlichen Gestaltungs- 
akte von den künstlerischen Hilfsakten zu unterscheiden. 

Dieser Untcrschied ist von durchgreifender Bedeutung für die Analyse 
des künstlerischen Schaffens. In die Beziehungen zwischen den auf- 
einanderfolgenden Vorgângcn des künstlerischen Schaffens kann nur 
dann Klarheit konimen, wenn zwischen Gestaltungs- und Hilfsakten ge- 
nau iinlerschieden wird. Ohne diese Unterscheidung nehmen die Betrach- 
lungen über diese Beziehungen nur zu leicht den Charakter unbestimm- 
ter, halb zutreffender, halb unzutreffender, bald zu weiter, bald zu enger 
Behauptungen an. 

Die eigentlichen Gestaltungsakte haben einen Inhalt, der als vorlâuf^iges 
oder endgül tiges Glied des Kunstwerkes gemeint ist. Diese Akte enthalten 
einen unmittelbaren Fortschritt in der Ausgestaltung des Kunstwerkes. 
Irgendein Zug, ein Strich, ein Teil, ein Glied, kurz irgendeine Bereiche- 
rung des Kunstwerkes kommt durch jeden Gestaltungsakt hinzu. Die 
Hilfsakte dagegen haben lediglich den Zweck, durch nachsinnendes, er- 
wâgendes, versuchendes, kritisches Verhalten zu weiteren Gestaltungsakten 
zu führen. Natürlich kann dies auch auf dem Wege geschehen, daB in- 
folge der Überlegungen irgendwelche früher vollzogene Gestaltungsakte 
in ihrem Inhalte verandert oder vielleicht geradezu ungeschehen gemacht 
werden. 

Die eigentlichen Gestaltungsakte bestehen stets aus Phantasieanschauun- 
gen, denen Einfühlungsakte eiiigeschmolzen sind. So wenigstens ist es, 
wenn die Gestaltungsakte ihren Zweck, Bestandstücke des Kunstwerkes 
abzugeben, vollkommen erfüllen. Solche Fàlle, in denen die Phantasie- 
anschauung nur mit dürftiger Eiufühlung verbunden ist, oder wo umge- 
kehrt dem Einfühlungsstoff noch die entsprechcnde Phantasiegcstaltung 
fehit, stellen noch keine endgûltige Bereicherung des Kunstwerkes vor. 
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In den Gestaltungsakten spielt sich die umformende Tâtigkeit der Phan- 
tasie ab. Ailes, was von der umformenden Tâtigkeit auseinandergesetzt 
wurde, bezieht sich, so dürfen wir jetzt sagen, auf die eigentlichen Ge- 
staltungsakte des künstlerischen Schaffens. 

Es sollen, wie schon gesagt wurde, die zwischen den aufeinanderfolgen- 
den Akten des künstlerischen Schaffens herrschenden Beziehungen unter- 
sucht werden. JDiese Untersuchung wird sich vorzugsweise um die Frage 
drehen, wie sich die Aufeinanderfolge der künstlerischen Akte z u r d e n - 
kenden Verknüpfung, zu den Vorgângen des Erwâgens, Nachsinnens, 
Grübelps verhâlt. Indem ich dieses Verhâltnis ins Auge fasse, werden 
sich uns überhaupt die Beziehungen ergeben, nach denen sich die Akte 
des künstlerischen Schaffens aneinanderreihen. 

Für den Zweek dieser Untersuchung sehe ich zunachst von allen Hilfs- 
akten ab. Ich fasse vorlàufig lediglich die einander folgenden eigenl- 
lichen Gestaltungsakte ins Auge und setze dabei voraus, dafi sic 
ohne sich einschiebende Hilfsakte einander folgen. Und dieser Annabme 
entspricht der Tatbestand keineswegs selten. Befindet sich der Tonschôp- 
fer, der Baukûnstler, der Dichter im Zug und Flulî des Schaffens, so ge- 
schieht es oft, dafi weite Strecken hindurch sich mühelos Glied an Glied 
reiht und Stocken, Nachsinnen, Probieren, Berichtigen nirgends eintritt. 
Und noch viel hâufiger natûrlich verhâlt es sich so, wenn man kleinere 
Strecken des künstlerischen Schaffens in Betracht zieht. Ich mâche also 
mit dem Abseheii von den Hilfsakten eine Annahine, der die Wirklichkeit 
nicht etwa nur ausnahmsweise entspricht. 

7. Was die eigentlichen Gestaltungsakte des künstlerischen Schaffens mit- 
einander verbindet, besteht in zweicrlei. Die eine Verknüpfungsweise will 
ich die Verknüpfung nach dem Sinne des Inhalts, nach dem Inhaltszu- 
sammenhang, die andere die Verknüpfung nach dem stimmungs- 
symbolischen Anschauungszusammenhang nennen. Beide Ver- 
knüpfungsweisen kônnen zugleich vorkommen, wobei bald die eine, bald 
die andere die vorherrschende ist. Es kann aber auch jede der beiden Ver- 
knüpfungsweisen ohne die andere vorkommen. Mit dieser Unterscheidung 
sind wir endlich an das Thema der folgenden Untersuchung unmittelbar 
herangetreten. Zuerst wird uns die Verknüpfung gemâB dem Inhaltszu- 
sammenhang viel zu schaffen machen. 

Was zuerst die Verknüpfung gemâB dem Inhaltszusammenhang be- 
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trifft, 80 wâhle ich diese Bezeichnung absichtlich, um damit den Unter- 
schied von dem denknotwendigen, logischen, nach Grund und Folge vor 
sich gehenden Verknûpfen sofort zutage treten zu lassen. Die Verknûp- 
fung, die ich hier meine, richtet sich, ohne darum -logischer Art zu wer- 
den, nach dem Inhalt der betreffenden Dinge, Menschen, Vorgânge, Er- 
eignisse, Schicksale; ich kann auch sagcn: sie wird durch die jeweiligen 
Bedeutungsvorstellungen bestimmt. Allein damit ist die Verknûp- 
fung, um die es sich hier handelt, keineswegs zu einer denknotwendigen 
Verknüpfung gemacht. Auf diesen Unterschied hat sich bei der Bestim- 
mung dessen, was mit dem Inhaltszusammcnhang gemeint ist, von vorn- 
herein die Aufmerksamkeit zu lenken. 

Voraussetzung sei zunâchst, daB es sich um Darstellurig von Dingen han- 
delt; wobei das Wort „Ding“, wie so oft in meinen Darlegungen, als be- 
quem zusammenfassende Bezeichnung nicht nur für leblose, sondern auch 
für pflanzliche, tierische, menschliche Gebilde und nicht nur fûr diese 
Gebilde als solche, sondern auch fûr ailes an ihnen sich vollziehende Ge- 
schehen zu verstehen ist. Ich will nun sagen : überall, wo Darstellung von 
Dingen vorliegt, also in den dinglichen Künsten, bestimmt sich die Auf- 
einanderfolge der Gestaltungsakte, wenn auch nicht ganz, so doch zum 
grolien Teil nach den Bedeutungsvorstellungen der jeweiligen Dinge. 
Wenn ein Erzâhler die in einer Situation hineingestellten Personen reden 
und handeln laBt, so richtet sich in den Verknüpfungen, die er, sei es vor- 
bereitungs- und versuchsweise, sei es endgûllig vornimmt, der spâtere 
Vorstellungsinhalt jedesmal nach den Dingen, Menschen, Ereignissen, 
Schicksalen, die durch die vorausgegangenen Vorstellungsinhalte bezeich- 
net sind. Als Michelangelo seine Phantasie mit der Erschaffung Evas be- 
schâftigtc, mufite er, wie er auch seine Phantasie von der einen Gestalt 
auf die andere, von einer Stellung oder Bewegung auf eine andere, von 
einem Zug auf einen anderen hinwenden mochte, sich in jedem Falle 
nach den Bedeutungsvorstellungen Jehovas, Adams ilnd Evas ûberhaupl 
und nach den besonderen Bedeutungsvorstellungen der diesen Personen 
gegebenen Stellungen, Bewegungen und Zûge richten. AusschlieBlich 
freilich lag hierin nicht das fûr seine Phantasieverknûpfungen Richtung- 
gebende. Der an zweiter Stelle genannte stimmungssymbolische Anschau- 
ungszusammenhang kam wesentlich mit in Betracht. Aber es wurde ja 
auch nur behauptet, daB die Gestaltungsakte der Phantasie in ihrer Auf- 
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einanderfolge keineswegs vôllig, soiidern iiur zum groBen Teil durch den 
Inbaltszusammenhang geregeit werden. 

Ganz anders verhalt es sich beim Schaffen eiiies Kriiges, Schrankes, Tep- 
pichmusters, eiiies Landliauses, einer Kirche. Hier ist von Dingen, die 
dargestellt wûrdeii, nichts zu finden (wobei ich iiatûrlich von der ctwa 
dabei mit angewandten Malerei und Bildnerei abselie). Die Gestaltungs- 
akte kônnen sich hier also auch nicht nach irgendwelchen Bedeutungs- 
vorstellungen, nach einem Inhaltszusammenhange richten, Das MaB- 
gfbende, wonach hier die Gestallungsakte einander folgen, lie^ft in den 
anschaulichen Verhâltnissen der Linien, Fliichen und Farben. Wie diese, 
rein anschaulich genommen, zusammenpassen : dics ist hier das Entschei- 
dendc. Durch die rein anschauliche Vertiefung in die Linien, Fliichen, 
Farben komml die Phantasie in einen gewissen Zug und FluB; eine ge- 
wisse Tendenz zu weiterer Bewegung bemiichtigt sich ihrer. Hierbei ist 
freilich darauf zu achten, daB die Anschauung iinmer zugleich stim- 
uuingssymbolische Einfühluiig ist (wie wir vom ersten Bande herwissen). 
Die rein anschaulichen Verhâltnisse sind also so gemeint, daB ihr Stim- 
nuingswert mit eingeschlossen ist. Die Art, wie sich die Linien und 
Farben auf Bauten und Werken des Kunstgewerbes gruppieren, richtet 
sich nicht nach den abstrakten râumlichen und farbigen Verhâltnissen, 
sondern nach den mit stimmungssymbolischer Einfühlung verschmolze- 
uen Linien, Fliichen und Farben. Und das Gleiche gilt vom Tonkünstler. 
Darstellung von Dingen gibt es hier nicht. Die Reihenfolge der Tône er- 
gibt sich für den Tonschôpfer lediglich gemüB den durch Einfühlung mit 
Stimmungswerten verschmolzenen Gehôrseindrückcn. 

Dies mag zunàchst genügen. Das genauere Eingehen auf die Verknü{>fung 
nach stirnmungssymbolischcm Anschauungszusammenhang wird an spâ- 
terer Stelle erfolgen. Hier zog ich diese zweite Verknüpfungsweise nur 
heran, urn durch den Gegeiisatz die erste Verknüpfungsweise, auf deren 
Klarlegung es zunâchsl abgesehen ist. in ihrer Eigentümlichkeit besser 
hervortretcn zu lassen. 

l\ 

DAS LATEME DEi\hE\ IM KÜ s\ ST LE lil SC H E ^ GE ST ALT EN 

8. Das Verknüpfen der Gestallungsakte nach dem Inhaltszusammenhang 
ist kein logisches Verknüpfen. Diese Feststellung ist zu begründen 
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und zu erlâutern. Das logische Verknûpfen vollzieht sich stets mit dem 
BewuBtsein der Denknotwendigkeit ; anders ausgedrückt: mit dem Be- 
wufitsein vom Zweck des Erkenncns. Das logische Verknûpfen erhebtdie 
Vorstellungsverbindungen zu eigentlichen Urteilen, Behauptungen, und 
diese wieder werden verknüpft zu Folgerungen, Schlüssen, Beweisen, zu 
Erwâgungen und Hypothesen. Fûr aile diese Vorstellungsverbindungen 
ist das BewuBtsein der Denknotwendigkeit und Allgemeingûltigkeit kenn- 
zeichnend. Es ist eben das Erkenntnisstreben, was sich in diesen Verknüp- 
fungen verwirklicht. Was ich nun sagen will, ist dies^ daB die künstleri- 
schen Geslaltungsakte nirgends in dieser Weise verknüpft sind. Das Sich- 
richten der Gestaltungsakte nach den Bedeutungsvorstellungen, nach dem 
Inhallszusammenhang, nach der Natur der Dinge und Charaktere, nach 
der Gesetzlichkcit des natürlichen und seelischen Geschehens ist etwas 
wesenllich anderes als Urteilen, Behaupten, Beweisen, Erwâgen und der- 
gleichen. Auch wo der Dichter (und an ihn wird man besonders zu denken 
habeii) erzâhlt, Vorgânge sich entwickeln laBt, Charaktere aufrollt, Hand- 
lungen motiviert, ist es iiicht die Funktion des Urteilens, Behauptens. 
Folgerns, Beweisens, Erwâgens, was die Verknüpfungen zwischen den 
Gestaltungsakten herstellt. Wo der Dichter geradezu in dieser Weise seine 
Geslaltungsakte verknüpft, ist er aus der künstlerischen Tatigkeit heraus- 
getreten. 

Dieser Ansicht stehen nun aber einige Schwierigkeiten im Wege. Es gibt 
besonders in der Tatigkeit des Dichters verschiedene Seiten, die unseren 
Salz mil entschiedener Einsprache bedrohen. Auf diese Schwierigkeiten 
ist um so mehr einzugehen, als manche Künstler geneigt sind, das künst- 
lerische Schaffen auf ein dem wissenschaftlichen Arbeiten verwandtes. 
verstandesmaBiges Verfahrcn zurûckzuführen. 

Ich habe dabei nicht etwa Gollsched im Auge, der die dichterische Tàtig- 
keit wie ein Erfinden nach verstandesinâBig erfaBten Regeln behandelte;^ 
auch nicht Boileau, der die Hauptsache im dichterischen Schaffen gleich- 
falls nur in klarem Unterscheiden und richtigem Denken sieht.- Viel nàher 
liegt es mir, an Zola zu denken, dem das Romane-Dichten aïs ein nach 
wissenschaftlicher Méthode verfahrendes Arbeiten gilt, der den Roman 
als eine allgemeine Untersuchung über die Natur und den Menschen an- 

* Hôciist lehrroich übcr Gollscheds „Critische Diclitkuiist** handelt Gustav Wamek, „Gott- 
schcd und die doiitscho Literatur seiner Zeil‘* (Leipzig 1898). S. iîî7ff.; besonders S.i57ff. 

* IlEiNniCH vo^ Stein, Die Entstehung der neuoreii Asthetik, Stuttgart 1886; S.aSff. 
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sieht, und der die Phantasie zu etwas, dessen sich der Romandichter im 
Grunde zu schâmen habe, herabsetzt.^ 

Nocb weiter gebt Edgar Allan Poe: in seinem Âufsatz „Pbilosopbie der 
Kom position" unternimmt er es, das dicbteriscbe Erfinden und Gestalten 
als eine Arbeit zu erweisen, die mit Intuition und Extase rein gar nicbts 
zu scbaffen babe, sondern mit der Genauigkeit und starren Logik der Lô- 
sung eines matbematiscben Problems vor sicb gebe. Er greift eines seiner 
Gedicbte beraus und zeigt, wie er, von einer allgemeinsten Absicbt aus- 
gebend, unter dem bewulît leitendcn Gesicbtspunkt der Erzielung einer 
môglicbst starkon kûnstleriscben Wirkung, zur Auffindung eines sicb 
Scbritt fûr Scbritt mit zwingender Notwendigkeit immer mebr beson- 
dernden und individualisierenden Stoffes und zur Ausgestaltung dieses 
Stoffes bis in seine feinsten Einzelbeiten binein getrieben wordcn sei.^ 
Nun kann wobl kein Zweifel sein, dafi Poe in diesem Aufsatz den Leser 
téilweise zum Besten bat. Er will ibm etwas geradezu verblüffend Un- 
glaublicbes aufbinden. Aber bei aller Cbertreibung kommt in dem Auf- 
satze docb Poes starke Abneigung gegen ailes Intuitive und UnbewulJtc 
und seine in bobem Grade logisierende Auffassung von dem dicbteriscben 
Scbaffen zum Ausdruck. 

In glûcklicber Miscbung von Ernst und Humor bat Richard Debmel seine 
Gedanken ûber die Bedeulung des UnbewuBten und BewuBten fûr das 
künstleriscbe Scbaffen ausgesprocben.* Die zweifellos oft ûbertriebenen 
Lobpreisungen des UnbewuBten aïs der allgewaltigen Macbt im Scbaffen 
des Kûnstlers baben den Unwillen und Spott Debmels bervorgerufen. 
Aucb glaubt Debmel durcb seine eigenen Scbaffenserfabrungen zu âuBer- 
stem MiBtrauen gegen das Unbewulite berecbtigt zu sein. Nicbt der see- 
liscben Dumpfbeit, sondern der geistigen Erleucbtung, nicbt einem bold- 
selig drangvollen UnbewuBten, sondern der Herrscbaft des Gedankens 
entstammen die groBen Schcipfungen. In der Arbeit der Reflexion siebt 
Debmel die ,,formbestimmende Triebkraft". „Jenes geisterbaft kalte 
Licbt, das wie ein unfaBbarcr Eisbaucb jedem bedeutenden Kunstwerk 
entstrablt," gilt ibm als ,,das Offenbarende; das den dumpfen Stoff erst 

1 ËviL Zola, Le roman expérimentaJ, 2. Aufl., Paris 1880; S. 2a, 36 f., aoOf. ^ Edgar Ailan 
Poe» Werke, lierausgegeben von Hedda und Anriiun Moeller-Bruck, Bd. 2, S. 83 — Iü6. 

^ Hîcbaro Debmel, Naivetât und Genie; spiritisiischer Dialog. Enthalten im 8. Bande der 
Gesammelten Werke, S. 17 — 46 . Auch in der „Autobiographie** (S. loff.) maciit or »ich ùber 
die „Herren GnbewuBtler*' lustig. 
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zum klaren Gebilde, die drangvolle Glut erst zur schaffenden Wârme 
lâutert“. DasGerede ûber den dunklen Drang des Kûnstlers lâuft„aüf den 
Gemeinplatz hinaus, dafi eine Schôpferkraft da sein mufi, wenn eine 
Schôpfung werden soU“. Wieviel Wahres und wieviel stark Einseitiges in 
diesen Ansichten Dehmels enthalten ist, erhellt zum Teil schon aus meinen 
im vorigen Kapitel gegebenen Darlegungen; zum Teil wird sich dies aus 
den folgenden Ausführungen ergeben. 

9. Wenn nun auf die unserem Satze entgegentretenden Schwierigkeiten 
cingegangen werden soll, so bat man sich dabei immer vor Augen zu hal- 
ten, dais von allen Hilfsakten abgesehen ist. Sobald Hilfsakte eingreifen 
und zwischen die Gestaltungsakte treten, gewinnt die Sache ein anderes 
Aussehen. 

Eine erste Schwierigkeit ist in der Tatsache enthalten, daB in erzâhlenden 
und dramatischen Dichtungen ûberaus hâufig Personen allerhand Über- 
legungcn, Auseinandersetzungen, Gedankenentwicklungen in den Mund 
gelegt werden. Man hat dabei nicht elwa nur an wissenschaftliche oder 
gar philosophische Darlegungen zu denken. Es kônnen Dinge des alltàg- 
licheu Lebens, etwa ein ErbschaftsprozelS, eine Geschàftslage, ein Heirats- 
plan, eine Inlrigc erdrtert werden. In allen solchen Fâllen treten die Per- 
sonen mit dem Anspruche auf, Erkenntnisakte auszuûben. Und dies ist 
das Entscheidende. Dieses Ausûben der Erkenntnisakte kann in Formvon 
Gesprâchen vor sich gehen; der Dichter kann aber auch (und dies ist in 
derErzahlung hâufig derFall) von den Erwagungen und Gedankenfolgen 
einer Person berichten, ohne sie ihr in den Mund zu legen; das heiBt: er 
kann die Erkenntnisakte als im Innern der Person vor sich gehend dar- 
stellen. Der Romanschriftsteller erzahlt etwa, welche Überlegungen ein 
junger Mann, der soeben von der Durchkreuzung seines Planes erfahren 
hat, auf einem einsamen Spaziergange anstellt, um seinen Plan in schlau- 
erer Weise zur Ausführung zu bringen. Man braucht aber nicht einmal 
an Erwagungen und Erôrterungen zu denken. Es gehôren schon die Fâlle 
hierher, wo der Erzâhlcr oder Dramatiker seine Personen etwas behaup- 
len oder beurteilen lâlSt. Wenn eine Person in einer Novelle oder einem 
Drama behauptet: Paul ist verreist, ^fïIrie ist gestorben, so will sie von 
dem Standpunkt der Dichtung aus ein auf Richtigkeit Anspruch erheben- 
des, angesichts der Logik standhaltendes Urteil ausgesprochen, also einen 
Erkenntnisakt vollzogen haben. Man sieht, welche ungeheure Masse von 
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Vorslelluilgsinhaltea aus dem Umkreis der erzâhleiiden iind dramatischen 
Dichtungen unter den Gesichtspunkt, den ich hier ins Auge fasse, fallt. 

Es ist klar: wo auch immer Personen in Erzâhlungen oder Dramen als 
Erkenntnisakte ausübenddargestellt wcrden, dort muB der Dichter, indem 
er diese Personen gestaltet, in seinem Schaffen auch diese Erkenntnis- 
akte leisten. So treten also an gewissen Stellen des kûnstlerischeii Schaf- 
fens Vorstcllungsinhalte auf, die, so scheint es, den vollcn Charakter von 
Erkenntnisakten, von logischen Verknüpfungen haben. Somit droht sich 
ein Widerspruch zu dem iin Vorigcn aufgestellten Satze zu ergeben, wonach 
das Verknüpfen der Gestaltungsakte gemafi dem Inhaltszusammenhang 
nicmals ein auf Erkenntnis gerichtetes Verknüpfen ist. Ich greife etwa zu 
Schillers Walleiistein und schlage in Wallensteins Tod den vierten Auf- 
zug des ersten Aktes auf, wo der Feldherr darüber grübelt, ob er die ver- 
hângnisschwere Tal vollbringen solle. Hier werden Gründe und Gegen- 
grûnde von Wallenstein abgcwogen, und so hat selbstverstândlich Schiller 
bei seinem Schaffen diese Ervvagungen. die er seinem Helden in den 
Mund legte, auch selbsl angeslellt. 

Nâher betrachtet indessen, lost sich dieser Widerspruch auf. Zweierlei 
gilt es iiis Auge zu fassen. Erstlich ist zu bedenkcn, dafi der Künstler 
die seincn Personen zugeschriebeneii Erkennlnisakle ja nicht als seine 
Erkenntnisleistungen vollzieht. Von sich ans will der Dichter, indem er 
seine Personen gestaltet und ihncn Erkenntnisakte bcilegl, keineswegs 
etwas erkennen. Die Erkenntnisakte gehôren lediglich zum Inhall der 
eingeschmolzeneii Bedeutungsvorstellungen der bctreffenden Gestalten in 
Erzahlung oder Drama. Es liegt eine wesentlich andere BewuBlseinshal- 
lung vor, je nachdem der Dichter einen Erkenntnisakl von sich aus voll- 
zieht oder, wie dies hier der Fall ist, der Person, die er gestaltet, einen 
Erkenntnisakt zuschrcibt, ihn in sic hineinprojizierl, ihn mit ihr ver- 
schmilzt. Der Dichter ineint die Erkenntnisakte, die er seinen Personen 
zuerteill, nicht als die seinigcn. Dieser Umstand glbt diesen Erkennt- 
nisakten einen wesentlich anderen psychologischcn Charakter, als wenn 
der Dichter in seinem Namen Erkenntnisakte vollzieht. Als Schiller an 
jenem grûbelnden Monologe Wallensteins dichtcte, befand er sich nicht 
in derselben BewuBtseinsverfassung, wie wenn er seine philosophischen 
Abhandlungen schrieb. In diesem Fall war sein Bcwufitsein auf das Er- 
kennen hin gespannt; dort dagegen erging er sich in Gestaltungsakten, die 
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aU solche nicht auf das Erkennen eingestellt waren, und zu deren hinein- 
projiziertem Inhalt unter anderm auch gewisse Erkenntnisakte gehôrten. 
Zweitens aber ist nicht zu vergessen, daB dort, wo der Dichter als voiler 
Dichter spricht, die den Personen zuerteilten Gedankenentwicklungen und 
Urteile nicht nackt und geradezu als Erkenntnisakte auftreten, sondern 
von den Personen mit Tempérament, Affekt und Leidenschaft ausgespro- 
chen werden. So tritt auch ihr begrifflicher Charakter nicht hervor; die 
Gedanken sind in Anschauungen, in Erlebnisse gekleidet. Was, in die 
Prosa des Denkens übersetzt, eine Erwâgung, Erôrterung, Auseinander- 
setzung, ein Beweisgang und dergleichen wâre, nimmt in dem Munde der 
dichterischen Person den Charakter einer Betrachtung, einer Aussprache, 
eines Bekenntnisses, vielleicht gar eines Ergusses an. Wenn also diejeni- 
gen Stellen in einer Dichtung, wo den Personen Erkenntnisakte zuerteilt 
werden, zu den dichterisch gelungenen gehôren, dann steht auch vom 
Standpunkt der dichterischen Personen aus das Erkennen als Erkennen 
nur im Hintergrunde. Es liegt nur implicite ein Erkennen vor; das Er- 
kennen ist zwar im Bewufitsein der dichterischen Personen als Tendenz 
vorhanden, hat sich aber nicht zu reinem Erkennen entwickelt, sondern 
ist mit Gefühlswallungen, Willenserregungen, Phantasieanschauungen der 
dichterischen Personen eine verwickelte Verbindung eingegangen. Wotan 
bci Wagner hat in langen Reden eine Menge ^on Dingen zu sagen, die, 
in Prosa ûbertragen, die Gestalt von Auseinandersetzungen annehmen 
wûrden. Wotan aber hait sich von dem Ton des Auseinandersetzens gânz- 
lich fern; er bringt ail die verwickelten Zusammenhânge in der Form 
leidenschaf tlicher Erregungen und geheimnisvoller Gesichte vor. Die den- 
kende Verknüpfung ist sozusagen nur die unterirdische Macht, die in den 
Gefûhlsausbrûchen wirkt. Nur eingewickelt, nicht entwickelt ist die er- 
kenncnde BewuBtseinshaltung vorhanden. 

Dieser zweite Geèichtspunkt verstàrkt sonach das schon durch den ersten 
Gcsichtspunkt gewonnene Ergebnis. Die in die dichterischen Personen 
hineingcarbeiteten Erkenntnisakte kônnen um so weniger als aus einem 
auf Erkennen eingestellten Bewufitsein des Dichters entsprungen ange- 
schen werden, als sie in den dichterisch günstig liegenden Fâllen ja selbst 
nicht rein herausgearbeitete Erkenntnisakte sind, sondern nur in inniger 
Verbindung mit Gef ühls-, Willens- und Phantasieerregungen auftreten. 
10. Noch von mehreren anderen Seiten her legen sich Einwânde gegen die 

▼m W. À.iii, 18 
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Behauptung nahe, daâ die Yerknüpfung der Gestaltungsakte nach dem 
Inhaltszusammenhang kein logisches Verknüpfen sei. Ich fasse zunâchst 
einen Einwand ins Auge, dessen Beseitigung zugleich das Positive, das in 
dieser Yerknüpfung gemSB dem Inhaltszusammenhange liegt, ganz be- 
sonders deutlich hervortreten lassen wird. 

Wenn ein Dramatiker einen Charakter sich in einer Auf einanderf olge von 
Reden und Willensakten entwickeln lâBt, wenn ein ErzShler den Yer- 
lauf einer Begebenheit darstellt, so messen beide jeden folgenden Yor- 
stellungsinhalt mit dem MaUstabe der Wahrscheinlichkeit und Notwen- 
digkeit. Das heiUt: es wird bei jedem hinzugefûgten Yorstellungsinhalt 
darauf geachtet, ob es sich nach den Beziehungen von Ursache und Wir- 
kung, Bedingung und Bedingtem rechtfertigen lasse, daB er hier und 
jetzt eintritt. Der Erzâhler wie der Dramatiker arheiten also in den vor- 
ausgesetzten Fâllen bestândig mil dem Zusammenhang nach Ursache und 
AVirkung und mit verwandten Kategorien. Aber auch wenn ein Maler oder 
Zeichner an einem figurenreichen Bilde schafft, liegt die AbhSngigkeit 
der Gestaltungsakte von dem Kausalitâtsverhâltnis am Tage : die eine Per- 
son wendet sich gegen die andere hin, weil diese ihr etwas zuflûstert; ein 
Jûngling zeigt Yerwirrung in seinen Zügen, weil er von einer weiblichen 
Gestalt berûckt ist; einige Krieger rûcken zusammen, weil sie sich um 
ihren Fûhrer scharen, um ihn gegen andere, die gleichfalls eine Gruppe 
gebildet haben, zu verteidigen. Die Art also, wie der bildende Künstler 
seine Personen gruppiert, hângt, in gewissem Grade wenigstens, von den 
kausalen Beziehungen ab, in denen sie zueinander stehen. Aber auch in 
anderer Hinsicht kann die Malerei herangezogen werden. Die Schatten, 
welche die Dinge werfen, mûssen so dargestellt werden, daB sie in Überein- 
stimmung stehen mit dem Ort und der Art der Lichtquelle, die der Maler 
sichtbar macht oder annimmt. Die Art der Beleuchtung muB so sein, daB 
sie durch die Tageszeit, die der Maler darstellen will, gerechtfertigt wird. 
Den Gegenstânden muB eine derartige verhâltnismâBige GrôBe im Zusam- 
menhang des Bildes gegeben werden, daB sie in der Entfernung der 
Gegenstânde voneinander nach der Tiefe hin begründet erscheint. In 
allen diesen und âhnlichen Beziehungen reiht der Künstler seine Gestal- 
tungsinhalte nach MaBgabe der Kausalitat aneinander. 

Ich sagte vorhin: Kausalitat und verwandte Kategorien seien für die 
Aufeinanderfolge der Yorstellungsinhalte maBgebend. Zu den verwand- 
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ten Kategorien gehôrt das Verhâltnis von Mittel und Zweck. Überall wo 
der Dichter Menschen in Bewegung setzt, richtet er sich in der Yerknûp- 
fung der entsprechenden Gestaltungsakte nach der Kategorie von Mittel 
und Zweck. Eine Person wollen und handeln lassen: dies bedeutet fûr 
den Dichter : die seelischen Inhalte dieser Person und die entsprechenden 
Gestaltungsakte in das Verhâltnis von Mittel und Zweck setzen. 

Nehenhei hemerkt: das künstlerische Schaffen ist noch in einer anderen 
und zwar schlechtweg allgemeinen Hinsicht von der Kategorie des Zweckeâ 
und Mittels heherrscht. In jedem Falle will der Kûnstler eine Ahsicht 
durchfûhren und setzt daher von vornherein sein ganzes Schaffen unter 
die Herrschaft der Kategorie von Mittel und Zweck. In dieser Hinsicht 
ist sonach das künstlerische Schaffen in seinem ganzen Umfang, nicht 
hlofi also soweit es sich nach dem Inhaltszusammenhang richtet, von einer 
kategorialen Verknüpfung heherrscht. 

Es scheint sonach auf Ühertreihung zu heruhen, wenn hehauptet wurde, 
dafi die Gestaltungsakte, indem sie sich nach dem Inhaltszusammenhang 
richten, darum doch keine Denkakte, keine Erkenntnisakte, keine logi- 
schen Verknûpfungen seien. Die Gestaltungsakte werden, so sagt der Geg- 
ner, insofern sie sich gemâfi dem Inhaltszusammenhang hestimmen, von 
der Beziehung der Kausalitât und verwandten Beziehungen geleitet ; ja, wie 
die letzte Erwâgung zeigte, ist das künstlerische Schaffen auch üher jene 
Grenze hinaus ein Verknüpfen nach Mittel und Zweck. Wie will man also 
in Âhrede stellen, daB hier üherall denkende Vefknüpfungen vorliegen? 
Auch hier gilt es genau zu unterscheiden. Dann wird aus den angeführten 
Tatsachen — und sie sind unhezweifelhar richtig — ein wesentlich an- 
derer SchluB gezogen werden. Es ist zu unterscheiden zwischen den mit 
BewuBtsein auf Erkenntnis ausgehenden Denkakten und der latenten 
Wirkung früher ausgeühter Denkakte, zwischen der hewuBten Anord- 
nung der Vorstellungen gemâB den Kategorien und der Anwendung der 
zur Gewohnheit gewordenen Kategorien, zwischen der Bindung der Er- 
kenntnisakte durch Kategorien und dem unwillkürlichen Walten der Ka- 
tegorien in solchen Akten, die nicht Erkenntnis sind. Wenn ein Drama- 
tiker sich ein Gesprâch psychologisch-wahrscheinlich entwickeln lâBt, 
oder wenn er etwa einen in einem Charakter liegenden gefâhrlichen Keim 
zu folgerichtiger Entfaltung hringt, so ist es keineswegs nôtig, daB er zu 
solchem Zwecke sein BewuBtsein auf das Erkennen einstellt und nun dar- 


18 * 
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ûber nachsinnt, welche Wortfe an einer bestimmten Stella des Gesprâcbs 
den Bedingungen von Charakter und Lage am besten entsprechen wûr- 
den, oder wie in der Entwicklung des gefâhrlichen Keimes den Fôrde- 
rungen des Psychologisch-Glaublichen am besten genûgt wûrde. Der- 
gleichen ErwSgungen kônnen ja natürlich voïkommen. Dann sind eben 
die Gestaltungsakte durch Hilfsakte abgelôst worden. Aber nôtig ist 
dies durchaus nicht; sondern der Vorgang kann sich auch so abwickeln, 
daü die Gestaltungsakte sich wie von selbst, ohne dafi ein besonderes 
Überlegen und Nachdenken darauf gerichtet wâre, nach den Geboten der 
psychologischen Wahrscheinlichkeit richten. Wir haben dann vorauszu- 
setzen, daB der Dichter bei tausendfâltigen vorangegangenen Gelegen- 
heiten das Sprechen, Betragen, Handeln, Leiden anderer Menschen, also 
schlieBlich ihr Seelenleben und die Wechselwirkung des Seelenlebens mit 
der AuBenwelt beobachtet und dabei die Reihenfolge der Erscheinungen 
nach Ursache und Wirkung, Bedingung und Bedingtem, Zweck und Mit- 
tel verknûpft bat. Wir haben weiter vorauszusetzen, daB der Dichter auch 
seine eigenen Innenvorgânge und ihre Wechselwirkung mit der AuBen- 
welt unzâhlige Male beobachtet und kategorial verknûpft hat. Und viel- 
leicht hat er sich auch mehr oder weniger mit Psychologie und Geschichte 
beschâftigt, also theoretisch den Verknüpfungen der seelischen Vorgange 
untereinander und mit der AuBenwelt besondere Erwâgungen und Stu- 
dien gewidmet. Aber auch daran ist zu denken, daB der Dichter die Vor- 
gânge.der àuBeren Natur fausendfâltig beobachtet und in Zusammenhang 
gebracht, vielleicht auch sieh mehr oder weniger mit Naturwissenschaften 
beschâftigt hat. Ich will nun sagen : von allen diesen unzâhligen voraus- 
gegangenen erkennenden Verknüpfungen sind gleichsam Niederschlâge 
im ünterbewuBten zurûckgeblieben. Nicht nur von den beobachteten Tat- 
sachen, sondern auch von den kategorialen Verknüpfungen dieser sind in 
das unbewuBte Seelenleben entsprechende Dispositionen eingegangen. 
Das unbewuBte Seelenleben schlieBt einen ûberaus verwickelten Bestand 
von erworbenen Tendenzen zu bestimmten kategorialen Verknüpfungen 
in sich. Diese unbewuBten Verknûpfungstendenzen bilden keine trâge 
Masse, die wir mit uns herumschleppen, sondern sie arbeiten an den Lei- 
stungen unseres BewuBtseins bestândig mit. Die im vorigen Abschnitt 
hervorgehobene einheitliche Teleologie des bewuBten und unbevraBten 
Seelenlebens begegnet uns hier wieder. 
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Woràuf ich also hinaus .will) ist dies :.wenn ein Dramatiker oder JE)r;iâhler 
die Vorgânge, die er darstellt, sich gemâfi der psychologischen undnattur- 
gesetzlichen Wahrscheinlichkeit abwickeln lâËt, so kann dies gaaz wohl 
so geschehen und geschieht tatsâchlich überaua hâufig so, dafi siçh die 
der inneren und âufieren Wahrscheinlichkeit entsprechende Gestaltung 
der Vorgânge lediglich auf Grund der hestândigen Mitwirkung 
der aus den zahllosen frûheren Erkenntnisakten des Dichters in 
sein unhewufites Seelenlehen ûhergegangenen Verknûpfungs- 
dispositionen vollzieht. Der Dichter kann gar nicht anders als die dar- 
gestellten Vorgânge sich gemâfi den die Wirklichkeit heherrschenden 
kausalen Beziehungen entwickeln lassen. Denn sein aus der Vergangen^ 
heit gezogener Erwerh an Verknüpfungstendenzen wirkt üherall heim 
Gestalten mit, ist in den Gestaltungsakten wie eine leitende Macht gegen- 
ivârtig, Der Dichter hedarf keines gesonderten Üherlegens und Nachden- 
kens, sondern es ist ihm gleichsam zur zweiten Natur geworden, die Vor- 
gânge auf Grund der Erfahrungen üher die Zusammenhânge der Wirk- 
lichkeit zu verknüpfen. Wir dürfen hier sonach von einem latenten 
Denken sprechen, das in den Gestaltungsakten mitivirkt. Mit nichten 
aher sind die Gestaltungsakte selhst Denk- oder Erkenntnisakte. 

Was ich jetzt im AnschluB an die Schaffensweise des Erzâhlers und Dra- 
matikers entwickelt hahe, lâfit sich ohne weiters verallgemeinerni Wo 
auch immer die kûnstlerischen Gestaltungsakte sich gemâB dem Inhalts- 
zusammenhange (die vorhin angedeutete Verallgemeinerung hinsichtlich 
des Verhâltnisses von Mittel und Zweck lasse ich heiseite) aneinander 
knüpfen, dort liegt die Môglichkeit vor, daB dies lediglich auf Grund der 
aus der Vergangenheit zurückgehliehenen kategorialen Verknûpfungsdis- 
positionen, ohne hesondere Akte des Erwâgens, geschieht, und es ist 
keineswegs eine Sèltenheit, sondern ein üheraus gewôhnlicher Fall, daB 
sich dies so vollzieht. Will man sich die Beteiligung des latenten Denkens 
am Schaffen von Werken der hildenden Kunst verdeutlichen, so wird 
man sich am hesten an figurenreiche Bilder zu halten hahen. Man mag an 
eine Familien- oder Wirtshausszene, an cinen Vorgang aus der hihlischen 
oder weltlichen Geschichte denken : üherall flieBt in die Phantasie, indem 
sie die Gestalten gruppiert, an- und auseinanderrûckt, durch Stellung 
und Bewegung zueinander in allerhand menschliche Beziehungen setzt, 
latentes Denken ein. Die Phantasie wird in ihrem Schaffen üherall durch- 
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Bfittigt von den ans tausendffiltigen Erfahrungen zu lebendigem Besitz des 
Kûnstlers gewordenen Verknüpfungen der Lebens- und Naturinbalte. 
Manche Asthetiker freilich werden diese Behauptung als aus hdchst un- 
kûnstlerischer Sinnesweise geflossen ansehen. Cornélius beispielsweise 
will, daB man, soweit wenigstens die bildende Kunst in Frage kommt, 
von allen gegenstândlichen Beziehungen absehe oder doch (denn die Sache 
bleibt bei ihm unklar) sie stark in den Hintergrund treten lasse. ^ Fût 
Cornélius geht das kûnstlerische Verhalten nahezu in das widerspruchs- 
los und einheitlich durchgegliederte Sehen auf. Einem solchen Stattd- 
punkt, der weder die Bedeutungsvorstellung und das latente Denken, noch 
die Einfühlung und was damit zusammenhângt, fûr das kûnstlerische 
Verhalten entscheidend werden lâBt, muB sich die Àsthetik der bildenden 
Kunst in benfeidenswert einfacher Weise gestalten. Auch Schmarsow sieht 
es als gefâhrlich fûr den Maler an, wenn er den ursachlichen Zusammen- 
hang der Handlung, die ..Vorgangseinheit" fûr seine Werke als maB- 
gebend betrachtet. Dies sei ein bedenklicher „Wett 8 treit mit der Nach- 
barin Poesie“.® 

V 

DAS LATENTE BEZIEHEN IM KÜNSTLERISCHEN SCHAFFEN 

1 1 . Die gewonnene Einsicht bedarf nach einer gewissen Richtung einer 
wesentlichen Erweiterung. Es war bisher immer nur von den katego- 
rialen Verknüpfungen, das heiBt: von den gemâB den denknotwendi- 
gen AbhSngigkeitsverhâltnissen sich vollziehenden Verknüpfungen 
die Rede; mit andern Worten: von dem Denken im eigentlichen 
Sinne. Jetzt dagegen lenken wir die Aufmerksamkeit auf die Bezie- 
hungsbegriffe und die nach ihnen sich ricbtenden Verknüpfungen, auf 
die im weitesten Sinn vergleichenden BewuBtseinsakte. Ich habe dabei 
die Begriffe der Âhnlichkeit und Verschiedenheit, der Gleichheit und 
Ungleichheit, der Übereinstimmung und des Gegensatzes, des Ganzen und 
der Teile und âhnliche Begriffe im Auge. Nach meiner Überzeugungliegt 
noch kein Denken im engen Sinne vor, wo ich von Erfahrungstatsachen 
Verhâltnisse des Ahnlichen, Verschiedenen usw. aussage. Hier handelt es 
sich nur um das Feststellen unbezweifelbar vorliegender Beziehungen, 
nicht dagegen um den logischen Zwang, Abhângigkeit zwischen Erfah- 

^Haivs ConnBi,ws, Elementargesetze der bildenden Kunst; a. Aufl., Leipzig 191 1 ; S. 49 und annst. 
^ AcGtJST ScBiiikRSOW, Uoser Verh&ltni» zu den bildenden Kûnsten; Leipzig 1908; S.ia9f> 
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rungstatsachen annèhmen zu mûssen. Auch die vergleichenden Bewufit- 
seinsakte darf man als Erkenntnisakte bezeîchnen. Aber aie sind nicht auf 
Denken gegründet. Sie sind nicht in inhaltlicher Beziehung Denkakte, 
Bondern sind dies nur in formaler Hinsicht, das heifit; nur hinsichtlich 
des Anspruchs auf Allgemeingûltigkeit. Ihr Inhalt ist lediglich aus der 
reinen Erfahrung geschôpft. Auch wenn ich zwei aus der Erfahrung nur 
erschlossene, vielleicht weit über die Erfahrung hinausliegende, lediglich 
hypothetische Dégriffé miteinander vergleiche, so kommen sie, inwiefern 
ich sie miteinander vergleiche, ausschlieBlich als meine Bewufitseins- 
inhalte in Betracht, sind also erkenntnistheoretisch für mich nichts als 
reine Erfahrung, geradeso wie die Empfindung Rot oder Warm. Die Er- 
kenntnisakte, von denen hisher die Rede gewesen ist, waren im Gegen- 
satze hierzu Denkakte im strengen Sinn, Denkakte auch in inhaltlicher 
Hinsicht. Ihr Inhalt war nicht aus der reinen Erfahrung geschôpft, son- 
dern auf Grundlage des BewuBtseins der Denknotwendigkeit gewonnen. 
Indessen ist es hier nicht nôtig, diese meine Auffassung von dem Unter- 
schied zwischen den denknotwendigen, kategorialen und den nur auf Be- 
ziehungshegriffen heruhenden, vergleichenden Verknûpfungen weiter zu 
verfolgen und zu begrûnden. Auch wenn man das Verhâltnis beider Ver- 
knOpfungsweisen anders auffafit, braucht das im folgenden Auszufûh- 
rende darum nicht irgendwie ins Wanken zu geraten. Mag diese oder jene 
Auffassung gelten: die folgenden Darlegungen über das Verhâltnis des 
künstlerischen Schaffens zu den vergleichenden (oder ichkônnte 
auchsagen: beziehenden) Verknûpfungen bleibt davon unberûhrt. 
Worauf ich hinaus will, ist dies, daB das kûnstlerische Schaffen voll ist 
von latentem vergleichenden oder beziehenden Verknûpfen, daü nicht 
jede inhaltliche Bestimmtheit im künstlerischen Schaffen, die auf einen 
ausdrücklichen Vergleichungsakt zurückgefûhrt werden kann, darum 
auch schon aus einem solchen wirklich hervorgegangen ist, Âhnlich wie 
beim Erkennen im strengen Sinne kommt es auch hier auf die durch vor- 
ausgegangcne Erfahrung erworbenen unbewuBten Dispositionen und 
deren zweckmâBige Mitwirkung an. Freilich verhâlt es sich hier auch in 
raancher Hinsicht, wie wir sehen werden, anders als bei dem denknot- 
wendigen Verknûpfen. 

Ich gehe wiederum von Beispielen aus. Ein Erzâhler will etwa den Salon 
einer vornehmen Dame der Rokokozeit, sowie Kleidung und Schmuck 
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dieser Dame schildern. Wenn der Dichter von der Einridîtung einea Ro- 
kokozimmers und von Kleidung und Schmuck einer Rokokodame eine 
zutreffende Beschreibung, und sei diese auch nur in wenigen andeuten> 
den Zügen gehalten, geben will, so muB er genaue Kenntnisse von dem 
Stil jener Zeit besitzen und muB darauf achten, dafi die von îhm be- 
schriebenen Zimmerausstattungs-, Kleidungsstûoke und dergleichen ein 
mit dem Stil jener Jahre übereinstimmendes Aussehen haben. Sonach 
müsse — so kônnte man schliefien — der Ërzâhier mehr oder weniger 
hâufig Vergleichungsakte vollziehen; er müsse auf die sich ihm ausseiner 
Kenntnis von Kunst und Kunstgewerbe der Rokokozeit reproduzierenden 
Vorstellungsinhalte blicken und seinen Phantasiegebilden eine âhnliche 
Beschaffenheit geben. Es wûrden, wenn dieser Schlufi recht hâtte, die 
Gestaltungsakte an mehr oder weniger zahlreichen Stellen durch verglei- 
chende Hiifsakte unterbrocben sein. 

Wie in dem früheren Fall, so ist auch hier zu urteilen, daB dieser SchluB 
keineswegs zwingend ist. Ausdrûckliche Vergleichungsakte sindnichtvon- 
nôten, wenn die Übereinstimmung der beschriebenen Zimmereinrichtun- 
gen, Gewânder und Schmucksachen mit dem Stil des Rokoko als Erfolg 
erzielt werden soll. Dieser Erfolg kann auch scbon dadurch zustande 
kommen, daB die Kenntnisse vom Stil des Rokoko dem Dichter derart zu 
sicherem, gelâufigem, seibstverstândlichem Besitz geworden sind, daB die 
entsprechenden unbewuBten Vorstellungsdispositionen, auch ohne das 
Aufbieten besonderer Vergleichungsakte, in die Phantasiegestaltung ein- 
flieBen, an ihr zweckmâBig mitwirken und so die Übereinstimmung des 
Beschriebenen mit dem Rokokostil zur Folge haben. Wenn man will, 
kann man diesen Vorgang als latentes Beziehen oder Vergleichen 
bezeichnen. 

Ein anderes Beispiel. Ein Dichter hat schon mehrere Male von der Vor- 
geschichte einer Person gesprocfaen. Jetzt soll wieder ein StOck Vor- 
geschichte aufgerollt werden. Dabei muB der Dichter das frûher aus der 
Vorgeschichte Erzâhlte gegenwârtig haben, damit nicht dasselbe noch- 
mals berichtet werde, ebenso damit das neue Stûck Vorgeschichte nicht 
in Gegensatz zu dem frûher Erzâhlten stehe. Aber auch abgesehen von 
der Vorgeschichte: bei jedem neuen Cbarakterzug, den der Dichter einer 
Person gibt, bei jeder neuen ÂuBerung, in der er ihr Wesen sich offen- 
barenlSfit, muB er darauf bedacht sein, daB Âhnlicbkeit und übereinstim- 
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mung mit dem Gesamtbilde herrsche, das sich bis dabin in der Diçhtung 
ergeben bat. Wiederum ist zu sagen : hierzu sind nicht ausdrfickliche Ver- 
gleichungsakte notwendig gefordert; sondera das unwillkûrliche Ein- 
fliefien und latente Mitwirken der entsprechenden Yorstellungsdisposi- 
tionen leistet dasselbe. Nicht einmal dies ist nôtig, da6 dem Dichter £e 
unbewufiten Vorstellungsdispositionen überhaupt zum Bewufitsein kom- 
men. Der Dichter kann sich bei dem neuen Charakterzuge an die frûhe- 
ren Züge, bei dem neuen Stück Yorgeschichte an die frûheren Teile, bei 
der Schilderung des Rokokozimmers an die Eigentûmlichkeiten des Ro- 
kokostils erinnern. Solche Erinnerung kann eintreten, auch wo aus- 
drûckliche Yergleichungsakte nicht vorkomtnen. Aber notwendig ist es 
keineswegs. Die entsprechenden Yorstellungsakte kônnen auch als un- 
bewufit bleibende Dispositionen mitwirken. 

Ich ziehe jetzt die bildende Kunst heran. Auch hier ist das Beziehen nach 
Âhnlichkeit und Yerschiedenheit reichlich anzutreffen. Und zwar habe 
ich, was ausdrücklich zu beachten ist, dabei lediglich das Gestalten nach 
Inhaltszusammenhang im Auge. Die entscheidende Rolle, die das Be- 
ziehen nach Âhnlichkeit und Yerschiedenheit in dem Gestalten nach An- 
schauungszusammenhang spielt, wird erst weiterhin zur Sprache kom- 
men. Es bleibt also hier vdllig auBer Betracht, daB die râumliche Aus- 
gestaltung als solche und das Nebeneinander der Farben Übereinstim- 
mung in der Yerschiedenheit und Yerschiedenheit in der Übereinstim- 
mung zeigen sollen. Denn dies gehôrt in den Bereich des Gestaltens nach 
Anschauungszusammenhang. 

Der Maler will etwa eine bewegte Gruppe von Zuschauern eines Ereig- 
nisses darstellen. Zu diesem Zweck ist er iiaturgemâB darauf bedacht, in 
den Ausdruck der Affekte Mannigfaltigkeit, Gegensàtzlichkeit hinein- 
zubringen und doch auch wieder Âhnlichkeit hindurchgehen zu lassen; 
denn es ist doch das gleiche Ereignis, dem aile Affekte gelten. Die Ge- 
staltung der Zuschauer — etwa auf dem Anatomiebilde Rembrandts oder 
in Tizians Assunla — vollzieht sich also mit Hilfe des Beziehens nach 
Âhnlichkeit und Yerschiedenheit. Ein Bildhauer — um ein anderes Bei- 
spiel zu wahlen — will eine Gruppe von zwei Personen schaffen — etwa 
Mutter und Kind oder zwei Liebende. Die beiden Personen stellen ein 
Ganzes dar, sie gehôren zusammen. Der Künstler wird daher den seeli- 
scben Ausdruck in beiden einerseits verschieden, vielleicht entgegenge- 
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setst gestalten, aber anderseits doch eine gewisse Übereiostimmung durch 
den Unterschied und Gegensatz hindurchscheinen lassen. Diese beiden 
Beispiele vertreten, wie man sieht, eine ungeheure Fûlle von Fâllen. 
Und auch hier wieder ist zu urteilen, dafi das Beziehen nach Âhnlichkeit 
nicht notwendig in der Weise ausdrücklicher Akte des Vergleichens vor 
sich gehen mufi. Es kann auch so sein, daô in den Akten des Gestaltens 
selbst das Beziehen als eine eingeschmolzene Funktion vorkommt. Auf 
Grund der Erfahrung und Übung des Künstlers macht es sich von selbst 
so, daB er in seiner Phantasie die Kôpfe, die Bewegungen so erschaut, 
dafi sie in ihrem Ausdruck sowohl auseinandergehen wie auch überein- 
stimmen. Soweit seibstândige Vergleichungsakte vorkommen, ist der Ge- 
staltungsvorgang durch Hilfsakte unterbrochen. 

In den Beispielen, die ich gebracht habe, ist weder der Fall der beab- 
sichtigten Portrâtâhnlichkeit, noch auch die Benutzung eines Modells 
berOcksichtigt. Es leuchtet ein, daB fûr das PorlrStieren und Modell- 
benutzen der Gcsichtspunkt der Âhnlichkeit unausgesetzt die Gestaltungs- 
akte leitet. Und ebenso leuchtet ein, daB hier das Beziehen vorherrschend 
in derForm ausdrûcklichen Vergleichens vorkommt. Mit andern Worten: 
in diesen beiden Fâllen mischen sich in die Gestaltungsakte überall ver- 
gleichende Hilfsakte ein. 

Eine andere psychologische Frage lasse ich gânzlich bei Seite: die Frage 
nach dem Verhâltnis des Wahrnehmens zu Beziehen und Bezogenheit. 
Jedes Ding steht, indem wir es wahrnehmen, als etwas in sich Bezogenes 
vor uns. Meistens sind wir uns einer Tâtigkeit des Beziehens ûberhaupt 
nicht bewuBt, weder einer abgesonderten, noch einer eingeschmolzenen : 
mit einem Schlage wird das Ding als ein in sich bezogenes wahrgenom- 
men. Es darf daher in solchem Falle nicht gesagt werden: das Wahr- 
nehmen sei zugleich ein Beziehen. Damit wâre etwas ins Wahrnehmen 
hineingetragen, was nicht in ihm liegt. Nur soviel darf behauptet werden : 
das Wahrnehmen eines Dinges sei zugleich Wahrnehmen von Bezogen- 
heit. Und das Gleiche gilt von dem Phantasiewahrnehmen. Eine in der 
Phantasie gesehene Gestalt steht mir gleichfalls als in sich bezogen vor 
dem BewuBtsein. 

Diese angedeuteten Verhâltnisse kommen nun, wie sich von selbst ver- 
steht, nicht nur bei dem gewôhnlichen sinnlichen und phantasiemâBigen 
Wahrnehmen, sondern auch im künstlerischen Verhalten vor. Der Maler 
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€twa, der an seinem Bilde arbeitet^ sieht bestândig das werdende Kunst- 
werk vor sich; so ist sein Sehen natûrlich auch zugleich Sehen von Be- 
zogenheît, und dazu kann sîch auch, damit das Gesehene deutlicher zu 
Bewufitsein gebracht werde, bewuBtes Beziehen gesellen. Und von jeder 
Phantasîegestalt, die vom Kûnstler vorgestellt wird, gilt das Gleiche. 

Mit dieser Erinnerung mag genug gescheben sein. Es würde mich zu weit 
fûhren, wenn ich das vom Kûnstler ausgeübte sinniiche und phantasie- 
mâBige Wahrnehmen auch nach solchen Seiten einer genauen psycholo- 
gischen Betrachtung unterwerf en wollte, die ihmmitdem gewôhnlichen 
sinnlichen und phantasiemâBigen Wahrnehmen gemeinsam sind. 

VI 

DAS LATENTE DENKEN UND DIE HILFSAKTE 

12. Ich wende mich von dem latenten Beziehen wiederum zum latenten 
Denken. Noch von anderen Seiten her werden die Gestaltungsakte von 
latentem Denken durchzogen. Und zwar handelt es sich im Folgenden um 
ein latentes Denken, das nicht nur den durch den Inhaltszusammenhang 
bestimmten, sondern auch den sich nach dem Anschauungszusammen- 
hang richtenden Gestaltungsakten innewohnt. Ich ziehe jetzt also die dem 
Ânschauungszusammenhang folgenden Gestaltungsakte in den Kreis der 
Untersuchung, noch ehe diese zweite Art der Gestaltungsakte in dem 
Eigeniûmlichen ihrer Verknûpfungsweise genauer betrachtet worden ist. 
Dies soll erst darnach geschehen. 

Ich habe das Sichrichten der gestaltenden Akte nach den Bedingungen 
des Materials und nach den Erfordernissen der Technik im Auge. 
Nicht jeder Inhalt stiramt zu jedem Material: tragische Erhabenheit 
paBt nicht zum Porzellan, groteske Karikatur nicht zur Olmalerei; der 
Marmor vermag nicht jeder Stimmung gleich gut zur Verkôrperung zu 
dienen; die Sprache ist nicht tauglich, eine Landschaft oder eine Men- 
schengestalt so erschôpfend zur Anscbauung zu bringen, v^ie dies die 
Malerei mühelos vermag. Und noch weit mehr ins Peine und Feinste ver- 
zweigt ist die Abhfingigkeit der Formgebung von dem Material. In der 
Radierung ist die stimmungssymbolische Sprache der Gestalten eine we- 
sentlich andere als im Holzschnitt oder in der ôlmalerei; der BronzeguB 
führt, abgesehen von allem Inhalt, einen anderen Gefûhlsausdruck mit 
sich als der Marmor oder die holzgeschnitzte Figur; der Holzbau fûhrt 
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andere Gefühlswerte mit sich aïs der Steîn- oder Ziegelbau. Mit anderen 
Worten: auch insofern sich die Gestaltungsakte nach dem stimmungs- 
symbolischen Anscbauungszusammenhang richten, nehmen sie in tief- 
eingreifender Weise Rücksicht auf die Art des Materials. 

Und hiermit hângt aufs engste zusammen das Sichrichten der Gestal- 
tungsakte nach den Erfordernissen der Technik. Unter Technik verstehe 
ich bierbei den Inbegriff ailes dessen, was fûr das Kônnen der Bearbei- 
tung eines Materials nôtig ist. Die Abbângigkeit der Gestaltungsakte des 
Künstlers von diesem seinen Kônnen liegt so auf der Hand, dafi sie kaum 
der Erlâuterung bedarf. Dem Dichter kann ein Zweifel kommen, ob ein 
bestimmter Inhalt nicht schon hinsichtlich der Bewâltigung derSprache 
zu verwickelter Art sei, als daB er ihn sprachlich zu verkôrpern ver- 
môchte. Es kann ihm aber auch die Frage aufsteigen, ob die Formge- 
bung, die er beabsichtigt, nicht schon im Hinblick auf sein sprachliches 
Kônnen zu schwierig sei, und ob sein sprachliches Kônnen ihn nicht 
lieber zu einer anderen Formgebung greifen lassen solle. Die bestimmte 
Art von Technik, die sich ein impressionistischer Maler angeeignet hat, 
treibt ihn zu einem bestimmten Umkreis passender Inhalte hin und lâBt 
ihn auch das Zusammenstimmen der Formen nach MaBgabe seiner Tech- 
nik beurteilen. Nebenbei bemerkt: man nimmt „Technik“ auch oft in 
einem weiteren Sinnc und versteht die Regeln der künstlerischen Durch- 
führung, der „Komposition“, darunter. 

Worauf ich hinaus will, das ist die Beantwortung der Frage, wie man 
sich das Rûcksichtnehmen der Gestaltungsakte auf Material und Technik 
psychologisch vorzustellen habe. Die Antwort lautet âhnlich wie in den 
früheren Fâllen. Zweifellos findet unzâhlige Male dieses Rûcksichtnehmen 
in Form von besonderen Erwâgungen statt. Das Gestalten stockt, und der 
Kûnstler legt sich die Frage vor, wie hier gegenüber Material oder Tech- 
nik Stellung zu nehmen, welche Wahl zu treffen sei. Aber ebenso ge- 
schieht es unzâhlige Male, daB die Anpassung der Gestaltungsakte an 
Material und technisches Kônnen sich von seibst vollzieht. Das heiBt: der 
Kûnstler hat bei verschiedenen früheren Gelegenheiten Überlegungen 
hierûber angestellt ; davon sind unbewuBte Dispositionen zurûckgeblieben, 
und diese gehen nun als lebendig mitwirkende Tendenzen in die Gestal- 
tungsarbeit der künstlerischen Phantasie ein. So wâren wir also wieder 
auf das latente Denken gestoBen. 
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Und noch eins kommt in Betracht. Wenn wir auf die Gebrauchskûnste 
— Baukunst und Kunstgewerbe — achten, ao ist einleuchtend, daB auf 
diesen beiden Gebieten sich die Gestaltungsakte wesentlich auch nach 
dem Gebrauchszwecke richten. Tisch und Schrank, Krug und Lampe, 
Landhaus und Kirche enthalten in sich einen bestimmten praktischen 
Zweck, dem sie dienen wollen; in diesem Z week liegt der ganze Sinn 
dieser Gegenstânde. So verschiedenartig auch die Stile sein môgen, in 
denen sich die. Gestaltung vollzieht: der Zweck der Gegenstânde ist da- 
bei doch von entscheidender Bedeutung. Auf dem Gebiete jener bei- 
den Künste gehôrt der Gebrauchszweck wesentlich mit zu dem künstle- 
risch auszugestaltenden Inhalt, er ist eine von dem Gegenstand unabtrenn- 
Bare Seite. Er ist nicht etwa ein prosaisches Nebenbei, ein bloB prakti- 
sches Ânhângsel; sondern so wahr der Gegenstand erst durch Erfüllung 
seines Gebrauchszweckes dieser Gegenstand ist, so wahr fâllt die Anpas- 
sung an den Gebrauchszweck auch in das kûnstlerische Tun hinein.i 
Und da liegen nun offenbar wieder die beiden Môglichkeiten vor: ent- 
weder werden besondere Überlegungen über den Gebrauchszweck und 
die Art, wie er zu berûcksichtigen und zum Ausdruck zu bringen sei, an- 
gestellt; oder in und mit den Gestaltungsakten wird, ohne solche erwâ- 
gende Hilfsakle, wie selbstverstandlich das Zweckentsprechende verwirk- 
licht. In diesem zweiten Falle haben wir folgenden Sachverhalt anzu- 
nehmen: bei unzâhligen Gelegenheiten wurden vom Künstler Beobach- 
tungen und Überlegungen hinsichtlich des Zusammenhanges von Ge- 
brauchszweck und Formgebung angestellt; hieraus haben sich unbewuBle 
Dispositionen zu gewissen Verknûpfungsweisen ergeben, und ^iese Ver- 
knüpfungstendenzen flieBen nun in die Gestaltungsweise ein. Diese Ver- 
knûpfungstendenzen kônnen hôchst verschiedener Natur sein. Die Aus- 
einandersetzungen zwischen der Partei des reinen Zweckstils in Baukunst 
und Kunstgewerbe und den Anhangern der Zierform werfen ein grelles 
Licht auf die Gegensâtze, die in der Auffassung des Zusammenhanges von 
Gebrauchszweck und Formgebung môglich sind. Mag es sich nun aber um 
einen Anhânger des reinen Zweckstiles oder um einen Verteidiger der 
Zierformen handeln: bei beiden liegt die Môglichkeit vor, daB sie bei 


’ Die ontgegengesetzto Ansicht verlriu Hans Cornélius (Elementargeselre der bildenden Kunst; 
a.Aufl.; Leipzig 1911: S. a). Die Anpassung an Gebrauchszweck und Materi.nl ist nach seiner 
Auffassung ein praktisclier Gesichtspunkt. der auBerhalb des künsllerischen Geslaltens fâllt. 
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ihrem Schaffen keiner ErwSgungen bedürfen. Es ist môglich, dafi der 
eino wie der andere, nachdem er sich seine Auffassung vom Verhâltnis 
zwischen Gebrauchszweck und Formgebung, vielleicht sogar in begriff- 
lich-theoretischer Begründung, zurechtgelegt bat, .diese seine Âuffassung 
derart seinem ganzen künstlerischen Ich einverleibte, dafi er nun gar 
nicht anders kann als diesen ihm zur Gewohnheit gewordenen Verknûp- 
fungstendenzen gemâfi gestalten. 

Hier handelt es sich augenscheinlich um das kategoriale Verhâltnis von 
Mittel und Zweck. Immer liegt die Frage vor: ist eine bestimmte Form- 
gebung das geeignete Mittel fûr diesen oder jenen Gebrauchszweck? 
Auch in den beiden vorausgegangenen Fallen — wo es sich um die Ab- 
bângigkeit der Gestaltungsakte von Material und Technik handelte — 
lâBt sich diese AJbhângigkeit auf das kategoriale Verhâltnis von Mittel 
and Zweck zurûckführen. Das Material des Marmors ist der Zweck, nach 
dem sich Inbalt wie Formgebung richten mufi. Der Kûnstler kann sich 
aber auch die umgekehrte Stellung geben: das Material bat sich nach 
dem Inbalt und seiner beabsichtigten Formgebung zu richten und ist 
dementsprechend zu wâhlen. Und ebenso verhàlt es sich hingichtlich der 
Technik. Oft wird der Kûnstler sagen: der Inhalt und seine Formgebung 
ist der Zweck, dem sich meine Technik anzupassen hat. Er kann aber 
auch die Stellung zu der Eigenart seines technischen Kônnens haben, dafi 
er sich sagt: die Eigentümlicbkeit meines technischen Kônnens will ich 
zur Geltung bringen; ihr entsprechend mufi ich Gegenstand und Form- 
gebung wâhlen. . 

Die latente kategoriale Verknûpfung nach Material und Technik kommt, 
80 habe ich schon hervorgehoben, nicht blofi insoweit vor, als sich die 
Gestaltungsakte nach dem Inhaltszusammenhang richten, sondern sie 
gilt auch von der dem Anschauungszusammenhang folgenden Ver- 
knûpfung der Gestaltungsakte; sie ist also auch auf dem Gebiet der un- 
dinglichen Kûnste anzutreffen. Was aber die kategoriale Verknûpfung 
nach dem Gebrauchszweck betrifft, so kommt sie ûberhaupt nur dort vor, 
wo allein der Anschauungszusammenhang die Aufeinanderfolge der 
Gestaltungsakte bestimmt; und auch hier nur auf einem Teil des Ge- 
bietes. Denn von Gebrauchszweck kann nur in Baukunst und Kunstgewerbe 
die Rede sein. 

i 3 . Wir sehen, von welch durchgreifender Bedeutung fûr das kûnstle- 
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rische Schaffen das latente Denken und das latente Beziehen ist. Daa 
Verknûpfen der Gestaltungsakte gemafi dem Inhaltszusammenhang ist 
durchweg von latent wirkenden Kategorien bestimmt und zugleich voll 
von latentem Beziehen. Aber auch das Verknûpfen der Gestaltungsakte 
nach Ânschauungszusammenhang ist, soweit Material, Technik und Ge- 
brauchszweck in Frage kommen, von latent wirkenden Kategorien durch- 
flochten. Und was das latent wirkende Beziehen betrifft, so werden wir 
noch sehen, wie das Verknûpfen nach Anschauungszusammenhang so 
recht den Schauplatz dafür bildet. 

Im Zusammenhange mit dem latenten Denken und Beziehen aber hat sich 
uns zugleich die ungeheure Wichtigkeit der kûnstlerischen Hilfsakte 
herausgestellt. Mehr oder weniger hâufig, in lângeren oder kûrzeren 
Reihen, schieben sich zwischen die Gestaltungsakte Zweifel, Fragen, 
Überlegungen, Prüfungen ein. Das BewuBtsein des Kûnstlers gibt sich 
fûr eine Weile die Haltung des Erkennens, um mit Hilfe von Erwâgungen 
das stockende, unsicher gewordene Schaffen wieder in die rechte Bahn zu 
lenken. Diese Erwâgungen gelten, so sahen wir, nicht nur dem Inhalts-, 
sondern auch dem Anschauungszusammenhang. Doch wird dieser Zu- 
sammenhang der zweiten Art erst weiterhin in seiner vollen Bedeutung 
hervortreten. Dazu kommen dann noch Hilfsakte des bewuBten Beziehens 
und Vergleichens. 

Das Dazwischentreten solcher erwâgenden und vergleichenden Hilfsakte 
ist nicht etwa nur bei Kûnstlern geringeren Ranges zu finden. Auch der 
géniale Kûnstler gérât bei seinem Schaffen an Stellen, wo er sich un- 
sicher fühlt, wo sich ihm mehrere Môglichkeiten darbieten, die es zu 
ûberlegen gilt, wo Schwierigkeiten entstehen, zu deren Überwindung das 
Überdenken der geeigneten Mittel nôtig ist, wo vergleichende, prûfende 
Rûckblicke angestellt werden mûssen. Besonders wenn es sich um die 
Durchfûhrung eines Kunstwerkes, um seine Ausgestaltung in der Phan- 
tasie und dann um die Bearbeitung des sinnlichen Materials handelt, wer- 
den die erwâgenden Hilfsakte von grôBter Bedeutung. Freilich kônnen 
diese Akte des Erwâgens und Vergleichens unter Umstânden ein Hemm- 
nis fûr das Schaffen werden. Aber notwendig ist dies keineswegs. Vor- 
aussetzung ist natûrlich, dafi die Schaukraft und der Gestaltungstrieb der 
Phantasie und der ganze Gefûhlsuntergrund des Phantasielebens krâftig 
entwickelt seien, und daB das UnbewuBte mit seinen Dispositionen und 
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Tendenzen sich den bewufiten Absichten der Phantasie bereitwillig und 
ausgiebig zur Verfügung stelle. Dann wird es sich von selbst so machen, 
dafi die Erwâgungs- und Vergleichungsakte zur rechten Zeit den Gestal- 
tungsakten weichen. Sind allerdings Phantasie, Gefühl, Gestaltungstrieb, 
kurz die künstlerischen Erfordernisse nur in mSfiigem Grade entwickelt, 
dann führt die Nôtigung des Künstlers, sich durch ErwSgungen Rat und 
Hilfe zu schaffen, eine iiicht unbedeutende Gefahr für sein Gestalten mit 
sich. Das Hin- und Herûberlegen kann derart überhand nehmen, dafi das 
Gestalten überhaupt nicht mehr in frischen Zug kommt und so das in 
Angriff genommene Kunstwerk unvollendet bleibt oder aber, falls es docb 
zu Ende geführt wird, die Spuren der Mûhsal und des Nichtgewachsen- 
seins deutlich an sich trâgt. So dûrfen wir also sagen; die Erwâgungs- 
und Vergleichungsakte sind fûr jedes kûnstlerische Schaffen' unentbehr- 
liche Hilfsakte; doch kônnen sie fûr kûnstlerische Begabungen mâfii- 
geren Grades eine nicht geringe Gefahr bedeuten. 

Ich sprach bisher immer nur von Erwâgungen, die sich in den kûnstleri- 
schen Schaffensvorgang hineinschieben. Natûrlich kônnen solche Erwâ- 
gungen auch gânzlich abgelôst von dem Schaffen des Künstlers, in Zeiten 
der Erholung, in Zeiten, wo sich der Kûnstler anderen Interessen widmet, 
gepflogen werden. Diese Erwâgungen kônnen dann auch in der Form 
zusammenhângender Studien auftreten. Man darf derartige, von dem 
künstlerischen Schaffensvorgang losgelôst auftretende Erwâgungen als 
Hilfsakte im weiteren Sinne bezeichnen. Sie verdienen den Namen 
Hilfsakte ; denn auch ihr Ertrag geht in das kûnstlerische Schaffen, wenn 
es wiederum aufgenommen wird, als bestimmende Tendenz ein. Man 
denke nur an die Klârungen, Lâuterungen, überhaupt Fôrderungen, die 
fûr Schillers spâteres Schaffen aus seinen zusammenhângenden âsthe- 
tischen Studien erwuchsen. 

Das Verhâltnis dieser als Hilfsakte sich einschiebendcn Erwâgungen zum 
wissenschaftlichen Denken ist nun sehr verschiedener Art. Bald hait sich 
die Erwâgung gânzlich an den vorliegendén besonderen Fall; bald zieht 
sie allgemeinere Gesichtspunkte heran und wird so begrifflicherer Natur. 
Sie erreicht den hôchsten Grad von Begrifflichkeit, wenn sich der Kûnst- 
ler die âsthetischen Normen des jeweiligen Kunstzweiges oder gar die 
allgemeinsten âsthetischen Normen vergegenwârtigt und sie zum Mafistabe 
seiner Erwâgungen macht. In diesem Fall herrscht im Kûnstler, soweit 
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die Hilfsakte in Betracht kommen, voiles BewuBtsein über die âsthe- 
tischen Regeln und Gesetze. Ich sage: soweit die Hilfsakte in Betracht 
kommen. Denn sobald das Bewufitsein von den âsthetischen Normen in 
die Gestaltungsakte selbst hinûbergriffe, so wûrde dies bedeuten, daB das 
Gestalten sich nach dem Wissen von den âsthetischen Normen richtet, 
also sich mit BewuBtsein von einem Erkenntnisakt abhângig macht. Das 
Gestalten wûrde dann die Anwendung allgemeiner Erkenntnisse auf den 
jeweilig vorl^egenden besonderen Fall in sich schlieBen, also selbst zum 
Teil die Weise des Erkennens annehmen. Weil jene aligemeine Norm 
gilt, darum mufi dieser bcstimmte Gestaltungsakt so und so beschaffen 
sein. Diese nach Grund und Folge vor sich gehende Erkenntnisverknûp- 
fung wûrde dann zu einem Bestandstücke des Gestaltungsaktes selbst. 
Damil wâre das kûustlerische Gestalten auf das schlimmste gefàhrdet, es 
wâre in seinem Nerv getroffen. 

So sehr sich die kûnstlerischen Hilfsakte in denkenden Verknûpfungen 
crgehen dûrfen: das Eindringen von denkender BewuBtseinshaltung in 
die Gestaltungsakte selbst ist im hôchsten Grade gefëhrlich. Ich will 
iiicht sagen, daB durch ein in die Gestaltungsakte selbst eindringendes 
Erwëgen und Zurechtlegen geradczu jedes kûnstlerische Schaffen un- 
müglich gcmacht wûrde. Vielleicht weiB der Kûnstler durch sein hervor- 
ragendes Geschick, durch seine erworbene Virtuositât die aus jener ra- 
tionalen Durchsetzung der Gestaltungsakte hervorgehenden Nachteilc zu 
ûberdecken. Vielleicht auch arbeitet e^ auf dem Wege der Reflexion so 
lange an seinen Gebilden herum, bis sie seinem Bedürfnisse nach Run- 
dung, Fûlle. Lebendigkeit derart entsprechen, daB die peinliche Anstren- 
gung der Reflexion kaum mehr bemcrklich ist. Oder vielleicht bildet die 
Reife seines Geschmackes, die feine Schulung seines kûnstlerischen Ge- 
fûhls cin in gewissom Grade wirksames Gegengewicht gegen die stôrende 
Milbetciligung der Reflexion an den Gcstaltungsakten. Aber dies ailes ist 
keinc Widerlegung, vielmehr nur eine Bestâtigung des Satzes, daB das 
Eindringen von Nachdcnken in die gestaltenden Akte selber eine schwere 
Gefahr fûr das kûnstlerische Schaffen bedeutet. Wie soll sich die Phan- 
tasje mit dem Gefûhl der Freiheit und Selbstherrlichkeit, mil dem Ge- 
fühl des Lcicbten und Mûhelosen (ich erinnere an die Darlegungen des 
vierten Kapitels) betâtigen, wenn die suchende, zweifelnde, grûbelnde 
Reflexion die gestaltenden Akte selber durchsetzt? Und ebenso bildet das, 

S. À. ni» 14 
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wie wir sahen, ungerufene und wie selbstverstândliche Zusammenarbeiten 
der unbewufiten Dispositionen mit der bewufiten Phantasietatigkeit das 
vôllige Gegenteil zu der pressendeii, herausquâlenden Arbeit der Re- 
flexion. Jene Mitarbeit des Unbewufiten âufiert sich aïs Sicherheit, Frische 
und Naivetât des künstlerischen Schaffens. Dies ailes wird durch das 
Sicheinmischen der Reflexion in die gestaltende Tâtigkeit selbst aufs 
empfindlichste bedroht. 

Die Gefahr, die in der Reflexion für das künstlerische Schaffen liegt, 
ist unzâhlige Male hervorgehoben worden. Aber mit dem allgemeinen 
und unbestimmten, wenn auch noch so affektvollen Aussprcchen dieser 
Gefahr ist nichl viel getan.^ Es gilt, das Gefâhrliche der Einmischung der 
Réflexion zu uingrenzen und auf das richtige Mafi zurückzuführen. Und 
dies ist nur môglich, wenn der Grundunterschied von Gestaltungs- und 
Hilfsakten eingeführt ist. In der Form von Hilfsakten darf sich die Ré- 
flexion in weitem ümfange tummeln. Selbst die vortrefflichsten Künst- 
ler kônnen ihrer nicht entbehren, und am allerwenigsten bei tief und ver- 
wickelt angeleglen Werken. Es koramt nur darauf an, dafi die reflek- 
tierenden Hilfsakte zu rechter Zeit ihren Zweck erreichen und so zu 
rechter Zeit abbrechen und die Gestaltungsakte zu rechter Zeit frisch und 
entschieden wieder einsetzen. Und das ist eben ein Kennzeichen desschaf- 
fenskrâftigen Küustlers, dafi sich bei ihm in jedcm Falle zwanglos und 
wie von selbst das verwirkiicht, was in den Worten ,,zu rechter Zcit“ 
liegt. In den gestaltenden Akten selbst dagegen darf nur das latente Den- 
ken eine Stelle finden, wofern nicht das künstlerische Schaffen in scincr 
Wurzel angegriffen werden soll. 

1 4- Hier ist der Ort, um auf die Sonderstellung einen Blick zu werfen, 
die den Gedankendichtungen, überhaupt den Gcdankenkunstwerken zu- 
kommt. Raffaels Schule von Athen und Disputa, Klingcrs Beethoven 
und Christus iin Olymp dürfen als Gedankenkunstwerke gelten. Doch 
koinmt das Eigentûmliche der Gedankenkunstwerke nur innerhalb der 
Dichtkunst zu deutlicher und voiler Entwicklung. Ich darf mich daher 

1 Gabriel Séailles beuspiel-sweise schüdurt die Gefahr der Hoflt^xioii für da» künstlerische 
Gestaiten mit eindrucksvoller Beredtsainkeit (E,ssai sur le génie dans l'art; Paris 1897; 
S. i6aff.). Aber von den feineren Problemen, die sich an das Verhâltnis dos künstlerischen 
Schaffens «um Denken knüpfen, kommt ihm keines in don Sinn. Schon Plato sagl im Phfidru» 
(34^0) • w®** ohne den Wahnsinn der Musen sich in den Vorhallen der Dichtkunst einfinde^ 
meinend, er kônne durch Kunst allein ein Dichter werdon, bleibe ein üngeweililer; die Dich- 
tung, die aus Oberlogung stariime, werde von der durch Wahnsinn eingegebenen vordiinkelt. 
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in der foigenden kurzen Betrachtung auf die Gedankendichtungen be- 
schrânken. 

Ich fasse dabei nur solche Dichtungen ins Auge, in denen der Dichter 
seine von ihm selbst gehegten und gebilligten Gedaiiken ausspricht, nicht 
also solche, in denen er irgendeiner von ihm dargestellten Person von 
deren Standpunkt aus Gedanken in den Mund legt. Für diesen zweiten 
Fall gilt der unter Nurnmer 8 erôrterte Gesichtspunkt. Ich ziehe daher 
vor allem die lyrische Gedankendichtung heran. Dramalische und epische 
Gedankendichtungen kommen nur insoweit in Betracht, als die den Per- 
sonen zugeschricbenen Gedanken unzweifelhaft zu der eigenen Gedanken- 
welt des Dichters gehôren. 

Wenn man sich Schillers Gedichte ,,Das Idéal und das Leben“ oder ,,Die 
Kûnstler“, Goethes Gedichte unter dem Gesamttitel ,,Gott und Welt“ 
vergegenvvàrtigt, so leuchtet ein, dafi diese Dichtungen nur entstehen 
konnten, nachdem die in den Gedichten berührten Fragen vom Dichter 
inannigfach durchdacht worden waren. Schiller wie Goethe mufiten ihre 
Erkenntnisbetatigung oft und mit Anspannung auf Philosophie eingestellt 
haben, bevor solche Dichtungen wie die vorhin genannten hervorgehen 
konnten. lu den Stunden des Schaffens lagen die erforderlichen Ge- 
(laiikengange als Erkenntniserwerb vor. Die erarbeiteten Gedanken waren 
den beiden Dichlern sozusagen in Fleisch und Blut übergegangen, sie 
waren zu ihrein geistigeii Besitztum geworden. Als Schiller an dem ,,Spa- 
ziergang**, Goethe an den „Geheimnissen“ dichtete, befand sich ihr Den- 
ken hinsichtlich des in den Gedichten ziim Ausdruck zu bringenden Ge- 
dankengehaltes sicherlich nicht mehr in der Bewegung des Suchens, 
I berlegens, Erarbeitens; sondern die Lebens-, Kultur- und Weltauffas- 
sung war, soweit sie in den Gedichten zum Ausdruck kommen sollte, fûr 
sie ein Errungenes, ein der Persônlichkeit Einverleibtes. 

Es liegl also bei Gedankendichtungen die Sache so: der darzustellende 
Gedankengehalt beruht auf Erkenntnisakten, die vom Dichter làngere 
oder kürzere Zeit vor den Schaffensakten ausgeûbt worden sind. Die 
Schaffensakte setzen voraus, dali die Ergebnisse dieser Erkenntnisbemüh- 
ungen in den Besitz der Intelligenz des Künstlers übergegangen sind. In 
den Schaffensakten kommt daher nur ein Wiederholen, ein Nacherzeugen 
solcher Gedankengiinge vor, die vorhererarbeitet worden sind. Als Goethe 
die ,, Métamorphosé der Pflanzen“ dichtete, lag das wissenschaftliche Er- 
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werben der darzustellenden Einsichteii hinter ihm; jetzt handelte es sich 
nur um ein verhâltnismâfiig mûheloses Nacherzeugen der in sicheren Be- 
sitz ûbergegangenen Gedankeriarbeitsergebnisse. 

So nehmen also die Gedaiikendichtungen die besondere Stellung ein, dali 
ein nochmaliges Erzeugen früher geleisteter, zur Tatsache des Besitzes 
gewordener Gedankenarbeit vorliegt. Dagegen ist nichts von Forscheii, 
Untersuchen, Erwâgen, Begrûnden, Schliefien und dergleichen zu finden. 
Die fruher geleistete Gedankenarbeit wird in abgekûrzter Weise, in ihren 
Grundbestanden, in ihren Hauptergebnissen neu erlebt. So braucht denn 
auch kein hemmender oder gar vereitelnder EinfluB von solchem Durch- 
leben erworbener Gedankenzusainmenhânge auf das diehterische Schaf- 
fen auszugehen. Je mehr dagegen wâhrend des Schaffens das Nacherzeii- 
gen ûbergeht in ein erneutes Durchdenken der Fraglichkeiten und Schwie-' 
rigkeilen, in ein nochmaliges Gedankenringen, in ein Bemühen um bes- 
sere Begrûndung, um strengeren Zusammenhang und dergleichen, um so 
grôBer wird die Gefahr, daB die Sicherheit und Lebendigkeit des dich- 
terischen Schaffens Schaden leidet. 

Noch eines ist zu bedenken. Eine Gedankendichtung befriedigt uns uni 
so mehr, je mehr die in ihr zuni Ausdruck gebrachten Gedanken dîPi be- 
griffliche Form verloren haben, je mehr sie uns in der Form von fûh- 
lend-schauendem und schauend-fühlendem Erleben dargeboten werden. 
Das Abwerfen des begrifflichen Charaklers und die Anufiberung der Ge- 
danken an die Weise von Gefûhl und Stimmung kann nun in sehr ver- 
schiedenen Graden vorhanden sein. Vergleicht man bei Goethe die Méta- 
morphosé der Pflanze mit den Gedichten Das Gôttliche oder Grenzen 
der Menschheit, diese mit seiner Prometheushymne und diese wieder mit 
Wanderers Sturmlied oder der Harzreise, so ist mir kein Zweifel, daB in 
den herangezogenen Gedichten der Reihe nach die Entfernung vom Be- 
griff und die Aiinâherung an den Gcfûhls- und Slimmungscharakter zu- 
nimmt. Das GedankenmaBige in Byrons Manfred und Kain ist, im groBen 
Ganzen betrachtet, nicht so weit vom BegriffsmaBigen entfernt wie etwa 
das GedankenmaBige in Goethes Urfaust. Liest man Novalis Hymnen an 
die Nacht, so ist das Denken sozusagen vôllig in die Unlogik der Stim- 
mung umgewandelt, wâhrend etwa bei Lenau, wo er in seinem Faust und 
sonst Gedankendichtung gibt, die Gefühlsschicht gleichsam weit dûhner 
ist und der Begriff deutlich hindurch scheint. Es wâre eine Aufgabe fûr 
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sich, den mànnigfaltigen Verhâltnissen nachzugehen, die in den Gedanken- 
dichtungen zwischen Denken, Fûhlen, Schauen bestehen kônnen. In neu- 
cster Zeit wûrden unter anderem Hauptmanns Versunkene Glocke, Deh- 
mels Zwei Menschen, Karl Spittelers Dichtungen hervorragende Bei- 
spiele bilden. 

Hier war es nur darum nôtig, hieran zu erinnern, weil durch den soeben 
hervorgehobenen unbegrif flichen Charakter der Gedankendichtungen das 
Verhalten des Dichters beim Schaffen von Gedankendichtungen noch 
weiter von den erkennenden Akten abgerückt wird, als dies ohnedies 
schon der Fall war. Der Erkenntniserwerb, der beim Schaffen von Ge- 
dankendichtungen als Besitz der Kûnstlerindividualitât vorausgesetzt wer- 
(len muB, wird wâhrend des Schaffens nicht in der Form von Begriffen 
verwertet, sondern in der Form fühlend-schauenden und schauend-füh- 
lenden Erlebens. Je nackter der Begriff hervortritt, um so mehr geht die 
Gedankendichtung in die schlechte Form des Didaktischen ûber. 

VU 

DAS UHSPRÜA'GLICHE KÜNSTLËHISCHE GEFCHL 

i5. Mit der Aufweisung des latenten Denkens und Beziehens und der als 
Hilfsvorgânge sich einschiebenden Akte des Erwâgens und Vergleichens 
ist aber die Verknûpfung, die zwischen den Akten des kûnstlerischen 
Schaffens besteht — auch wenn man zunâchst nur die nach dem Inhalts- 
/.usammenhang sich richtende Verknûpfung im Auge hat — , noch nicht 
vollstândig bezeichnet. Sollte dcnn, so kônnte man fast erstaunt fragen, 
elem Gefühl bei dem Verknüpfen der Gestaltungsakte gar keine Rolle zu- 
ïallen? Sollte das Lcilende hierbei vôllig auf das Denken zurückgehen? 
Dean das, was ich latentes Denken genannt habe, ist doch nichts anderes 
als der Ertrag verflossener Denkakte. 

(ierade in der Gegenwart ist es besonders nôtig, auf die wesentliche Mit- 
wirkung der Gefûhlc in dem Verknüpfen der Gestaltungsakte nachdrûck- 
lich hinzuweisen. Denn gerade in hervorragend kûnstlerisch-verstândnis- 
vüllen Kreisen sind heute Auffassungen weit verbreitet, die in dem Ge- 
lühlserlebnis keine Quelle der Kunst sehen wollen. Das Gefühl gilt als 
elwas Laienhaftes. Das von dem Verstande geleitete Sehen soll die ein- 
/ige Quelle der Kunst, wenigstens der bildenden, sein. Von der durch die 
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Namcn Hans von Marées, Conrad Fiedler und Adolf Hildebrand gekenn- 
zeichneten Gemeinde wird diese Auffassung als das lôsende Wort fûr das 
Geheimnis der Kunst angesehen und heilig gehalten.^ 

So einfach aber liegt die Sache wahrlich nicht. Es gilt bei aller Anerken- 
nung der dem kûnstlerischen Verhalten wesentlichen Denkakte doch auch 
dem Gefühl gerecht zu werden und bei allem Hervorheben der Wichtig- 
keit des Gefühls doch auch wieder die Tatigkeit der denkenden Intel- 
ligenz zu Ehren zu bringen. Nicht auf der einen oder der anderen Seite, 
sondern in der Synthèse liegt auch hier das Richtige. 

So sei denn hier im Rückblick auf die verschiedenen bereits hervorgeho- 
benen Beteiligungen des Gefühls am kûnstlerischen Schaffen hingewiesen. 
Wir haben gesehcn: Fühlen als inneres Selbsterleben bildet die Quelle, 
aus der das Schaffen des Kûnstlers bestandig schôpft (S. ii5f.). Und 
weiter ergab sich uns: an sâmtlichen Erfahrungen, die dem Künstler un- 
mittelbar AnstoB zum Schaffen gebcn, nimmt er mit erregtem Gefûhls- 
leben teil ; aber auch ûberhaupt steht der Künstler der umgebenden Welt 
mit warm und stark ergreifendem Fühlen gegenüber (S. i/jCff.). Und 
ferner fanden wir: auch wâhrend des Schaffens nimmt der Künstler an 
diesem seinem kûnstlerischen Tun mit lebhafter Ergriffenheit Anteil 
(S. i48f.). Endlich aber hat dieses siebente Kapitel in seiner ersten Halfle 
von der Einfühlung im kûnstlerischen Schaffen gehandelt und dabei be- 
sonders hervorgehoben, daB die dem Zvveck der Einfühlung dienenden 
Gefûhle des Kûnstlers, im ünterschiede von denen des bloBen Betrachters, 
ûberwiegend den Charakler wirklicher, nicht bloB reproduzierter Gefühle 
an sich tragen (S. 174 ff.)- So ist also an jedem Gestaltungsakt der Phan- 
tasie, schon insofern er zugleich Einfûhlungsakt ist, das Fühlen mitbetei- 
ligt. Ich bringe dies ailes hier in Erinnerung, um die jetzt zu betrach- 
tende Art der Beteiligung des Gefühls am kûnstlerischen Gestalten in 
ihrer Eigentümlichkeit hervortreten zu lassen. Jetzt handclt es sich um 
das Weiterleitende im Gestalten, um die Funktion, nach der sich die Auf- 
einanderfolge der Vorstellungsinhaltc in der schaffcnden Phantasie be- 
stimmt. Hângt nicht auch diese Aufeinanderfolge von dem Gefühl ab? 
Und ist das Gefühl eine derartige maBgebendcMacht nicht auch schon dort, 
wo sich die Gestaltungsakte nach dem Inhaltszusammenhang richten? 
Zuerst ist darauf zu achten, daB sich das latente Denken selbst dem Künst- 
iManvergt.HRBMAKRKoNRKRTH, DieKuii«tlheorieConradFie(ller>(Maiicheii undLeipzig 1909). 
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ier in Form von GefühlsgewiBheit zu BewuBtsein bringt. Mit dem 
Ausdruck „latentes Denken“ ist nur die Herkunft bezeichnet: voraus- 
gegangene Erkenntnisakte wirken weiter fort. Dagegen ist damit noch 
nichts ûber die Art und Weise gesagt, wie das BewuBtsein dieses Nach- 
wirkens vorausgegangçner Erkenntnisakte inné wird. Und damit stoBen 
wir wiederum auf das Gefühl. Indem sich die Gestaltungsakte gemâB 
dem in ihnen wirksamen latenten Denken verknüpfen, ist damit nach der 
subjektiven Seite dies gesagt, daB sie sich nach Gefühlsnotwrendigkeit, 
nach GefühlsgewiBheit verknüpfen. 

Wenn ein Dichter die Begebenheiten, die Reden und Handlungen der 
Personen ohne besondere Erwâgungsakte dennoch nach psychologischer 
und naturgesctzlichcr Wahrscheinlichkeit verknüpft, so heiBt dies: der 
Dichter hat infolge der aus vorausgegangenen Beobachtungen und Erwâ- 
gungen als Niederschlag zurückgebliebenen Verknüpfungstendenzen ein 
unmittelbares Gefühl für das, was den Eindruck desWahrscheinlichen 
und Glaubhaften und des Unwahrscheinlichen und Unglaubhaften macht. 
Er hat es, wie man zu sagen pflegt, in seinem Gefühl, oh in einer drama- 
tischen Szene diese Gegenrede aus dem Munde dieser bestimmten Person 
moglich sei oder nicht; oh eine gewisse Überraschung im Laufe der Be- 
gebenheiten noch mit dem Eindruck des Glaubhaften vertràglich sei; oh 
die Weiterentwicklung eines Charakters diese oder jene Wendung neh- 
men dürfe oder nicht. Und er hat es auch in seinem Gefühl, wie sich In- 
halt und Formgebung einem bestimmten Material anzupassen haben, und 
ebenso wie eine bestimmte Technik auf Inhalt und Formgebung EinfluB 
nehmen müsse. So ist also das Gefühl die Art und Weise, wie sich das 
latente Denken, indem es die Gestaltungsakte in ihrer Aufeinanderfolge 
regelt, unmittelbar dem BewuBtsein ankündigt. 

Ware abcr das Gefühl nur in dieser Hinsicht an der Verknüpfung der 
Gestaltungsakte beteiligt, so kâme es für diese Verknüpfung doch nur 
als subjektivcr Reflex der zur Disposition gewordenen Denk- 
akte in Frage. Von sich aus, aus eigenen Mitteln, aus eigenem Kônnen 
würde das Gefühl bei der Leitung des künstlerischen Gestaltens nichts zu 
sagen haben. Und so erhebt sich denn jetzt die Frage, ob das Gefühl in 
dieser so wichtigen Beziehung nur auf die Rolle eines subjektiven Denk- 
reflexes eingeschrânkt sei und etwas ihm ursprünglicli Eigentümliches 
nicht zu leisten vermôge. Diese Frage ist zu beantworten. 
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i6. Es empfiehlt sich, von der Anpassung der Gestaltungsakte an Material, 
Technik und Gebrauchszweck auszugehen. In allen diesen Beziehungen 
erscheint es als hôchst gezwungen, das Gefûhl nur in dem Sinne eines 
subjektiven Reflexes aus den latent nachwirkenden Verknûpfungsdis- 
positionen für die Leitung der Gestaltungsakte in Anspruch zü nehmen. 
Vielmehr scheint bief das Gefûhl noch in einer anderenForm einzugreifen : 
es schéint in dem Sinne beteiligt zu sein, dafi es ursprûnglich von sich aus 
die Gestaltungsakte in die rechten Wege leitet, nicht bloB also das, was 
ihm vorgedacht worden ist, dem BewuBtsein kündet, sondern, aus sich 
selber schôpfend, elwas Neues findet und demgemâlî auf die Gestaltungs- 
akte bestimmenden EinfluB nimmt. Mit einem Worte: es scheint ein ur- 
sprûngliches kûnstlerisches Gefûhl im Hintergrunde zu stehen. 
Hiermit ist nicht etwa zu einem bequemen Auskunftsmittel gegriffen, 
das aile weiteren Untersuchungen abschnciden soll. Im Grunde ist damit 
nur die sicb unwiderstehlich aufdrângende Tatsache zur Geltung ge- 
bracht, daB es so etwas wie eine ursprüngliche kûnstlerische Be- 
gabung gibt. Wenn diese Annahme gerechtfertigt ist, dann darf man 
auch annehmen. daB sie sich in einem ursprûnglichen kûnstlerischen Ge- 
fûhl âuBert. An der Unvermeidlichkeit jener Annahme aber dûrfte kaum 
ein Zweifel môglich sein. Die Unterschiede im kûnstlerischen Anschauen, 
Auffassen und Kônnen sind von frûhester Kindheit an derart bedeutend 
und in die Augen fallend, daB sie durch die Unterschiede der Bildung 
und Erziehung, der Übung und des FleiBes nicht im entferntesten erklârt 
werden kônnen. Abgesehen von allem anderen, wird die Annahme einer 
ursprûnglichen kûnstlerischen Begabung schun durch den Gesichtspunkt 
der Vererbung in entscheidender VVeise unterstûtzt. Natûrlich ist die 
kûnstleriscbe Anlage keine feste GrôBe, sondern sie tritt in den mannig- 
faltigsten Arten und Graden auf, wie demi auch der Mangel an kûnst- 
lerischer Begabung die verschiedensten Arten und Grade aufweist. 

Wenn es eine eigentûmlich kûnstlerische Begabung gibt, so wird sie sich 
nicht zum wenigsten in dem Fortschreiten von dem einen Gcstaltungsakt 
zum anderen, in dem Sichaneinanderreihen der das Kunstwerk bilden 
sollenden Vorstellungsinhaltc geltend machen. Und zwar scheint mir die 
Annahme unvermeidlich zu sein, daB sich dieser EinfluB in der Form 
einer gewissen unmittelbaren GefûhlsgewiBheit âuBere: das Ge- 
fûhl spricht unmittelbar ein Billigen, ein Verwerfen, ein Fordern 
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aus* Irgendein Vorstellungsinhalt bietet sich als Fortsetzung der bereits 
gewonnenen Phantasiegebilde dem Bewu&tsein an : sofort antwortet hier- 
auf das unmittelbare Gefühl des Kûnstlers, dali dieser Inhalt künst- 
lerisch zu billigen oder zu verwerfen sei, dafi er unverândert aufgenom- 
men werden dûrfe oder abgeândert werden müsse. Aber noch mehr: wo 
kûnstleriscbe Bcgabung vorhanden ist, dort wird unmittelbar gefühls- 
mâBig gefordert, da6 die Gestaltungsakte in dieser oder jener Weise 
verlaufen. Und entsprechend diesen Forderungen heben sich ans der 
Masse der unbewaBten Vorstellungsdispositionen die jedesmal passenden 
mit Sicherheit und Pûnktlichkeit heraus. Das kûnstleriscbe Gefühl be- 
wirkl, daB die zweckmâBigen Vorstellungsinhalte rasch und entschieden 
in dem BewuBtscin erscheinen. Die kûnstleriscbe Begabung ist als ein In- 
begriff von seelischen Tendenzen anzusehen, der bei dem zweckmâBigen 
Zusammenwirken des UnbewuBten mit dem BewuBtsein des Kûnstlers 
wesentlich beteiligt ist. Und das kûnstleriscbe Gefühl ist nichts anderes 
aïs die Art und Weise, wie sich die kûnstleriscbe Begabung, indem sie 
auf die Gestaltungsakte EinfluB ausûbl, unmittelbar fûr das BewuBtsein 
âuBert.i So werden wir von dem kûnstlerischen Gefühl auf das Problem 
der kûnstlerischen Begabung verwiesen. In dem übernâchstenKapitel, das 
die Individualitât des Kûnstlers als Ganzes ins Auge zu f assen haben wird, 
werde ich auf die Psychologie der kûnstlerischen Begabung eingehen. 

Es handle sich elwa bei Darstellung einer Tânzerin um Anpassung von 
Inhalt und Formgcbung an das Material (Bronze, Silber, Marmor, Por- 
zellan usw.). Liegt kûnstleriscbe Begabung vor, so sagt dem Künstler sein 
unmittelbares Gefühl, daB sich die Bewegungen in diesen oder jenen 
Grenzen halten müssen, daB in der Ausbildung der seelischen Regungen 
soweit und nicht weiter gegangen werden dûrfe. Und es ist eine beson- 
dere Art von Innenerlebnis, das der Künstler in sich erfâhrt, indem das 
unmittelbare Gefühl in der bezeichneten Weise zu ihm spricht. Er erfâhrt 
in sich, daB sein unmittelbares Gefühl an die Tatsache der Bronze oder 
des Marmors die Forderung dieser oder jener Ausdrucksweise knüpft; 
und ebenso erfâhrt er in sich, daB sein unmittelbares Gefühl gegenüber 

' Hiermit ist aber iiichl das Ssthotische Erlebon in Baosch und Bogen zu einer eigenarligen 
BcwuBtseinsfunktion gemacht, wie dios Schsiied-Kowakzik {Die Intuition; Leipzig 1909) und 
Edith LARDMANN-KAUsenER (in der S. 7 genannlen Abhan^ung) tun. Erstens ist das ur- 
sprûngliche kûnstleriscbe Gefühl nur einer unter sehr vielen zusainmenwirkenden Fakloren. 
Und zweitens ist dieses Gefühl auch nicht entfernt etwas in sich Ein fâches. 
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den Vorstellungsinhalten, die sich ihm aufdrângen, sofort die Stellung 
des GutheiBens und Zugreifens oder des MiBbilligens und Ablehnens ein- 
nimmt. Ich glaube, es wSre gezwungen und erfahrungswidrig, wenn aile 
diese GefûhlsgewiBheiten auf vorausgegangene Erwâgungen und deren 
abgekürzt nachwirkende Niederschlage zurûckgeführt würden. Und Shn- 
lich spricht das unmittelbare Gefühl, wo sich die Darstellung nach der 
Technik und dem Gebrauchszweck zu richten bal. 

Aber auch insofern, als sich die Gestaltungsakte gemâB dem Inhaltszu- 
sammcnhang vollziehen, spricht das ursprûngliche künstlerische Gefühl 
mit. Der Eindruck der Wahrscheinlichkeit und Glaublichkeit hângt nicht 
nur davon ab. ob die dargestellten Inhaltszusammenhange mit den Wirk- 
lichkeitszusammenhângen übereinstimmen. Hierüber vermôchte ein ur- 
sprûngliches kûnstlerisches Gefühl nicht zu entscheiden. Sondern jener 
Eindruck hângt auch davon ab, wic der dargestellte Inhaltszusammenhang 
in der künsflerischen Art. wie er dargestellt ist, wirkt. Der In- 
haltszusammenhang im Kunstwerk empfângt den Eindruck der Glaublich- 
keit ja nicht daher, weil er ein Abklatsch des entsprechenden Wirklich- 
keitszusammenhanges ist. sondern es trilt das ganze künstlerische Me- 
dium dazu, in dem der Inhaltszusammenhang dargestellt ist. Der Wahr- 
scheinlichkcitseindruck ergibt sich vielmehr auf Grundlage der Frage, ob 
der Inhaltszusammenhang, wiewohl er in jedem Falle nur in hochst ein- 
geschrânkter VVeise. unter den verschiedensten Abzügen und Abweichun- 
gen, den Wirklichkeitszusammenhang wiedergibt, dennoch vermôge der 
Art der künstlerischen Darstellung die Uberzeugung von seincr 
Wahrscheinlichkeit bcwirkt. Und soweit eben für das Entstehen dieser 
Cberzeugung die künstlerische Darstellung mitwirkt, kommt das ur- 
sprüngliche künstlerische Gefühl in Betracht. Die künstlerische Bega- 
bung lâBt den Dramatiker, indem er die Handlung weiterführt, unmittel- 
bar fühlen, ob eine gewisse Verknüpfung von Ericbnisscn, Triebfedern 
und Willensakten so, wie sie in der künstlerischen Ausprâgung wirkt, 
den Eindruck des Glaublichen erzeugt. Oder vielmehr: im Künstler vcr- 
bindet sich, indem er über die Glaublichkeit einer solchen Verknüpfung 
urteilt, mit dem latenten Denken, das dabci nicht entbehrt werden kann, 
das aus seiner künstlerischen Anlage stammende ursprûngliche Gefühl. 
Dieses Zusammenwirken der künstlerischen Begabung mit den durch un- 
zâblige Erfahrungen und Verknüpfungsakte erworbenen Dispositionen 
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und dem hierauf sich gründenden latenten Denken muB, wenn von dem 
EinfluB der künstlerischen Begabung die Rede ist, immer mit hinzu- 
gedacht werden. Übersâhe man dieses Zusammenwirken, so würde 
künstlerische Begabung in dem Lichte einer wundertatigen geheimnis- 
vollen Kraft erscheinen. Auch bei dem grôBten Genie lïiacht die künst- 
lerische Anlage nicht ailes ans ; auch bei ihm müssen sich aus seinem Be- 
obachten und Sinnen unzâhlige Niederschlâge gebildet haben, die bei den 
künstlerischen Gestaltungsakten wesentlich mitwirken. Die ki\nstlerische 
Begabung besteht wesentlich nur darin, daB im Künstler von vornherein 
gewisse Tendenzen hinsichtlich des Gestaltens und des Verknüpfens der 
Gestaltungen angelegt sind. Hierdurch wird dem latenten Denken sein 
Geschaft erleichtert und geradezu ein Teil der Arbeit abgenommen. 

Die künstlerische Begabung ist ein Begriff, der von nun an in dem Um- 
kreis meiner Betrachtungen verharren wird. Aber rückblickend gewahren 
wir auch, daB er im Grunde schon an einer bedeutsamen früheren Stelle 
in unsere Untersuchunghineinragte. Ich meine das sechste Kapitel, wovon 
(Icn künstlerischen Einfallcn und Eingebungen die Rede war (S. iSgff.). 
Je mehr künstlerische Anlage vorliegt, um so reichlicher, rascher und 
zweckentsprechender strômen die Einfalle. Den künstlerisch weniger Be- 
gabten lassen sie im Stich. Wir werden uns eben die künstlerische Anlage 
so vorzustellen haben, daB sie sich auch in der Eigenart, Anordnung. 
Schichtung der unbewuBten Dispositionen und in der Art der Zuordnung 
des UnbewuBten zu den Absichten und Vorgângen des BewuBtseins gel- 
lend macht. 

17. In noch viel hôherem Grade wird uns die eingreifende Bedeutung des 
ursprünglichen künstlerischen Gefühls für das Schaffen des Künstlers 
entgegentreten, wenn ich jetzl endlich die Erôrterung der Verknüpfung 
der Vorstellungsinhalte gemaB dem stimmungssymbolischen An- 
schauungszusammenhang in Angriff nehme. Wir haben uns also 
jetzt auf das Gebiet der undinglichen Künste zu begeben. Denn hier steht 
diese Verknüpfungsweise geradezu in Herrschaft, wâhrend sie in den 
dinglichen Künsten immer nur in Verbindung mit der dem Inhaltszusam- 
menhang folgenden Verknüpfung vorkomraft, 

Zuerst bringe ich in Erinnerung, daB auch die Verknüpfung gemaB An- 
schauungszusammenhang sich nach Material und Technik richtet, und 
daB das Sichanpassen an den Gebrauchszw^eck überhaupt nur die Ver- 
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knüpfung der Gestaltungsakte gemâfi dem Anschauungszusammenhang 
betrifft. In allen diesen Beziehungen geht daher latentes Denken in 
diese Verknûpfungsweise ein. Je.nachdem ein Krug aus Zinn, Silber, 
Steinzeug, Porzellan geformt wird, ist die Formgebung eine andere. Und 
fûr diese Ânpassung des Materials kônnen Erfahrungen, Beobachtungen, 
Zurechtlegungen, Erwâgungen, die der Künstler früher angestellt bat, in 
latenter Form mafigebend werden. In allen diesen Beziehungen aber 
kônnen die Gestaltungsakte der undinglichcn Künste auch durch erwâ- 
gende Hilfsakte unterbrochen werden. Und ebenso braucht daran nur 
erinnert zu werden, dafi in allen diesen Beziehungen, das heiBt: soweit 
sich die dem stimmungssymbolischen Anschauungszusainmenhang fol- 
genden Verknüpfungen nach Material, Technik und Gebrauchszweck 
richten, auch das ursprûngliche künstlerische Gefûhl ein maB- 
gebendes Wort mitzusprechen hat. Dies ailes ist in dem Voranstehenden 
bereits dargelegt worden. 

Jetzl aber fragt es sich, worin die Verknûpfung nach stimmungssymbo- 
lischem Anschauungszusammenhang als solche, das heiBt: wenn von 
dem EinfluB des Materials, der Technik und des Gebrauchs- 
zweckes abgesehen wird, besteht. Ich denke etwa an die Raumgebilde, 
die eine Kirche, ein Landhaus, eine Lampe, ein Schrank, ein Teppich 
aufweist. Hier liegt, wenn ich von dem EinfluB absehe, der von Material, 
Technik, Gebrauchszweck ausgeht, reiner stimmungssymbolischer An- 
schauungszusammenhang vor. Ich frage: welcherlei Verknûpfungsweise 
findet hierbei statt? 

Von einem kausalen Verhàllnis kann hierbei keine Rode sein. Es liegcn 
lediglich Verhâltnisse der Ahniichkeit, des Unterschiedes, des Gcgensatzes 
vor. Ein spitzbogigcs Portai zieht gleichsam Wimperge, Fialen, MaBwerk, 
Pfeiler mit dOnnen Sâulchen usw. nach sich. Diese Formen rcihen sich in 
der Phantasie des Kûnstlers als âhnliche und als bei aller Ahniichkeit 
doch unterschiedene, ja entgegengesetztc und wieder als bei allem Unter- 
schied und Gegensatz doch âlinlichc aneinandcr. Sie fordern einander auf 
Grund ihrer Ahniichkeit und ihres Unterschiedes und Gegensatzes. Doch 
brauche ich nur von Ahniichkeit zu reden, denn durch allen Unterschied 
und Gegensatz scheint doch deutlich die Ahniichkeit hindurch, und die 
Ahniichkeit gibt sich dem Künstler als das eigentlich Bindende zu fûhlen. 
Man darf aiso sagen: die Ahniichkeit der angeschauten Fonnen sei die 
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durchgehende Beziehung, nach der sich die gestaltenden Akte aneinander- 
reihen. Und dasselbe gilt von der Musik. Die aufeinanderfolgenden Ton- 
gruppen sind nicht nach Ursache und Wirkung aneinandergeknüpft, son- 
dern weil sie einander wegen ihrer Âhnlichkeit, ihres Unterschiedes und 
Gegensatzes zu fordern scheinen. Die folgende Tongruppe bedeutet für 
den Gehôrseindruck eine gewisse Abbiegung, Schattierung, eine Über- 
setzung in eine andere Qualitât, einen plôtzlichen Wechsel und dcr- 
gleichen. Immer aber ist auch hier in allem Unterschied und Gegensatz 
die Âhnlichkeit das Bindende. 

Die Âhnlichkeit aber betrifft nicht bloB den anschaulichen Eindruck, 
sondern zugleich die eingefühlten Stimmungen, die symbolische Stim- 
mungsbeseelung, den symbolischen Gefûhlswert. Was die Formen eines 
Landhauses, das in einem bestimmten Zeitstil und zugleich mit indivi- 
dueller Art gebaut ist, oder die Einrichtung eines Zimmers, die gleich- 
falls das Geprâge der Zeit und der Kûnstlerindividualitât trâgt, zusam- 
menhâlt, ist nicht etwa nur die Âhnlichkeit der Formen als solcher, son- 
dern zugleich und ungeschieden davon die Âhnlichkeit der in sie ein- 
gefühlten Stimmungen und Strebungen. Wir fassen nicht die Formen 
rein und kahl für sich auf ; sondern es liegt hier ein ungeteiltes Erlebnis 
vor: in und mit der Anschauung findet zugleich die Einfühlung statt. 
und diese so diirch Einfühlung belebten Anschauuiigen sind es, die 
nach Âhnlichkeit miteinander verbunden werden. Man darf also sagen; 
in den undinglichen Künsten reihen sich die Gestaltungsakte nach An- 
schauungs- und Gefühlsâhnlichkeit aneinander. 

Und dies gilt auch in gewissem Grade von den bildenden Künsten: denn 
die Formen reihen sich hier nicht etwa nur nach Inhalts-, sondern auch 
nach Anschauungszusammenhang aneinander. Wenn bei Raffael oder 
Memling oder Hoibein die Madonna von Heiligen, Engeln, den Stiftern 
umrahmt ist, so drückt sich in den der Madonna zugewendeten Stel- 
lungen und Bcwegungen nicht etwa nur ein inhaltlicher Bezug aus, son- 
dern sie sind auch um ihres rein râumlichen Verhâltnisses gegeneinander 
willen in dieser bestimmten Weise gewâhlt. Und auch hier gehôrt zur 
Anschaulichkeit unabtrennbar das Stimmungssymbolische. Und in der 
Dichtkunst lieBe sich leicht das Entsprechende aufweisen. 

Dieser Zusammenhang nach Âhnlichkeit kann unter einer gewissen Be- 
dingung als Zusammenhaing nach Analogie bezeichnet werden. Die 
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Àhnlichkeit erhâlt die besondere Gestalt der Analogie dort, wo die Âhii- 
lichkeit derart mit Unâlinlichkeit verschmolzen ist, dafi die Grunddaseins- 
weise, das Daseinsmedium als unâhnlich erscheint, trotzdem aber doch 
eine Ahnlichkeit als durch jene wesenhafte Unâhnlichkeit hindurch- 
scheinend gefühlt wird. Die Ahnlichkeit erscheint in der Analogie als beî 
weitem ûberdeckt durch das Unâhniiche. Aber zugleich und eben darum 
fesselt das Ahnliche die Auf merksamkeit ; trotz der die Grunddaseins- 
weise beherrschenden Unâhnlichkeit macht sich doch eine gewisse Âhn- 
lichkeit siegreich geltend.^ Die Farbenempfinduiig Rot wird unter Um- 
stâiiden als analog mit der Gchôrsempfindung des Schreienden empfun- 
den. Gewisse Farben^ werden als warm oder kalt, als schwer, lastend, satt 
empfunden: hier liegen Analogien zwischen einer Farbenempfindung auf 
der einen und einer Temperatur-, Tast-, Gemeinempfindung auf der an- 
deren Seite vor. Es gibt Gerüche, die uns schwül, schwer, süB berühren : 
hier handelt es sich um Analogien zwischen einer Geruchsempfindung 
auf der einen und einer Temperatur-, Tast-, Gcschmacksempfindung auf 
der anderen Seite. Dergleichen kann iiun auch in der Verknüpfung der 
Formen nach Anschauungs- und Gefûhlsâhniichkeit vorkommen. Besoii- 
ders in der Musik verhâlt es sich oft so. Selbst die Variation eines Musik- 
themas kann derart sein, dali die Ahnlichkeit nur aus einem beherrschen- 
den Anderssein hervorzuschimmern scheint. 

So fùhrt uns also die Verknüpfung der Gestaltungsakte nach Anschau- 
ungszusammenhang auf die Ahnlichkcitsassoziation als die ail- 
gemeinste richtunggebende Art der Verknüpfung. Hiermit ist nichts wciter 
gesagt, als dalS das Verknüpfcn ein Bezlehen nacii Ahnlichkeit ist. Ein 
ausdrückliches Vergleichen braucht nicht im entferntesten damit verbun- 
den zu sein. Cberhaupt ist es nicht notig, dafJ sich der Künstler die Ahn- 
lichkeit in abslracto zu BewuBtsein bringe. In der weit überwiegenden 
Mehrzahl der Fâlle wird die Ahnlichkeit nur in eingewickelter Form ge- 
fühlt; sie ist für das BewuBtsein nur implizite, nur in concreto vorhan- 
den. Dieses Ergebnis bleibt bestehen, man mag im übrigen über die Asso- 
ziation nach Ahnlichkeit denken, wie man will. Ob man in der Asso- 

* Ribot siehl in der AnaJogie eine unvollkoramene, zufâllige, geringfûgige Ahnlichkeit. Icli 
k^trtn hierin nur eine rechl oberflâchliche Auffassung erhlicken. Wenn nun aber Ribot in 
der Analogie geradezu „das wesentliche und grundlegendo Elément der achôpferiaclien Plian- 
taaie in intellektueller Beziehung" findet (Die Schôpferkrafl der Phantasie, S.i8), so or- 
icbdnt mir dies als eine gSnzlich unbegründete Einengung der Phantasie. 
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ziation nach Âhnlichkeit eine ursprüngliche oder nur eine auf etwas Ein- 
facheres zurückführbare Regel anzuerkennen hat, ist eine Frage für sich. 
Jene Frage bleibt davon unberührt. 

18. Die Verknüpfung nach Ahnlichkeit reicht aber doch bei weitem nicht 
ans, um die Aufeinanderfolge der dem stimmungssymbolischen Anschau- 
ungszusammenhang folgenden Gestaltungsakte zu erklâren. Die Bezie- 
hung nach Âhnlichkeit, Unterschied, Gcgensatz ist so unbestimmter, 
weiter, vieldeutiger Natur, dafi für jeden Gestaltungsakt hinsichtlich der 
Art der Fortsetzung zahlreiche, ja unbegrenzbare Môglichkeiten offen- 
steheii. Welche von diesen gewâhlt werden solle, darùber sagt die Be- 
ziehung nach Âhnlichkeit rein nichts. Wâre für den Künstler lediglich 
die Âhnlichkeitsbeziehung mafigebend, so müBte er auf Schritt und Triti 
ratios dastehen oder sicli der reinen Willkûr überlassen. Aus der Kau~ 
salilatsbeziehung kann er keine Anleitung schôpfen; sie kommt hier, wo 
die Verknüpfung nach Anschauungszusammenhang vorliegt, unmôglich 
in Frage. Einzig in dem ursprünglichen künstlerischen Gefühl 
kann die leitende Macht liegen. 

Viel deutlicher noch als dort, wo es sich um die Verknüpfung nach In- 
haltszusammenhang handellc (S. igoff.), wird es hier, dafi für die Auf- 
einanderfolge der künstlerischen Gestaltungsakte in dem aus der künst- 
lerischen Anlage stammendeii Gefühl der wahrhafte Quellpunkt des Ge- 
slaltens liegt. Wem dieses ira Dunkel des UnbewuBten liegende Etwas 
gânzlich abgeht, der kônnte mit allen erwagenden Hilfsakten, mit allem 
latenten Denken, mit aller Âhnlichkeitsbeziehung nur Kümmerliches und 
Stümperhaftcs zustande bringen. Man pflegt zu sagcn: der Künstler mufi 
Geschmack, Formsinn, Talent haben. Hiermit ist auf das Vorhandensein 
eines ihm eigentûmlichen ursprünglichen Gefühls hiiigcdeutet, das mit 
unmittelbar einleuchtender Gewiliheit an die vorausgegangenen Formen 
andere Formen knüpft. In dem Künstler mit Geschmack, Formsinn, 
Talent lebl unmittelbar die Gewifiheit: diese Form paCt yortrefflich zu 
jener, eine andere Form würde weniger oder gar nicht dazu stimmen. 
Ein unmittelbares Fordern, Billigen, Verwerfen begleitet und regelt die 
sich nach Anschauungszusammenhang gestaltenden Akte, indem es unter 
den zahllosen nach Âhnlichkeitsassoziation môglichen Verknüpfungen die 
zweckentsprechende Auswahl treffen lâfit. 

ig.Wir erinnern uns: im vorigen Kapitel war von dem zweckmâfiigen 
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Zusammenwirkeii des bewufiten und unbewufiten Seelenlebens im Künst- 
ler die Rede. Von der Tatsache der kûnstlerischen Einfalle und Ein- 
gebungen schlossen wir auf ein seIbstSndiges Arbeîten des Unbewufiten; 
das Unbewufite fôrdert selbstândig von ihm geschaffene Inhalte zutage. 
Aber wir kamen auch von der wohlvorbereiteten Verknüpfung der 
Phantasieanschauungen aus zu dem Schlusse, dafi sich jederzeit das Un- 
bewuBte in zweckmâBigem Zusammenwirken mit dem schaffenden 
KûnstlerbewuBtsein insofern befindet, als es aus der Masse der unbewuB- 
len Vorstellungs- und Gefûhlsdispositionen dem BewuBtsein das jeweilig 
Zweckentsprechende darbietet. Da es sich in dem Fall der wohlvor- 
bereiteten Verknüpfung um eineLeistung desUnbewuBten handeit, die 
überall vorkommt, wo ein absichtiiches Verknüpfen von Inhalten vor- 
liegt, um eine Leistung also, die auch auf auBerâsthetischen Gebieten an- 
zutreffen ist, so will ich dieses unbewuBte Minimum, wie ich die be- 
zeichnele Hilfeleistung des UnbewuBten bei der wohlvorbereiteten 
Verknüpfung der Phantasieanschauungen nennen kônnte. im Folgenden 
unberücksichtigt lassen. 

îch will nun sagen; jenes früher erschlossene selbstandige teleologische 
Zu$ammenwirkcn des UnbewuBten mit dem BewuBten im Künstler hat 
für uns durch die letzten Betrachtungen ein bedeutend bestimmteres Aus- 
sehea gewonnen. Wir kônnen jetzt die Leistung des kûnstlerischen U nter- 
bewuBtseins genauer bestimmen. Vor allem fâllt in die unbewuBte .Tiefe 
der Künstlerindividualitât das iiiiiein, was man kûhsfleriaeha Anbige 
nennt. Wie man auch die künstlerische Aniage auffasse; jedenfalls ist sie 
cin Inbegriff von individuel! gearteten Verhâltnissen zwischen den see- 
lischen Funktionen und von dementsprephenden individuel 1 -cigentüm- 
lichen Tendenzen in der Ausübung der Funktionen.^ Ist sie dies, dann 
bildet sie geradezu das feste Gerüste, um das sich das unbewuBte Seelen- 
leben des Künstlers gruppiert und bewegt. Wenn das Entstehen der 
kûnstlerischen Einfâlle auf Rechnung des UnbewuBten gesetzt wurde, 
80 ist die ursprünglicbe künstlerische Aniage als die eigcntliche Ur.sprungs- 
stâtte für sie anzusehen. Die zielsetzcnde künstlerische Intelligenz erteilt 
dem UnJbewuBt-Seelischen im Künstler den AnstoB und weist ihm die 

• Weiterhin (unter Nummer 3o und sodanii im g.Kapitcl und cndlich im Schlufikapitcl diese> 
Bande») werden wir un» eine noch genauere Vontellung von der kOnstlerUchen Aniage er- 
arbeiten. Icli trage nicht dogmatisch vor, londern lasae den Léser an dem Zustandokommon der 
Einsichten teilnehmen. 
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Richtung, in der es sich betâtigen soll. Aber ohne die ursprûngliche kûnst- 
lerische Begabung würde es f ür die Einf aile und Eingebungen des Künst- 
lers an demQuelipunkte, an der schaffenden Kraft fehlen. DasunbewuBte 
Seelenleben des Künstlers würde trotz aller AnstôBe und Richtungen, die 
es von der Intelligenz des Künstlers empfângt, vôllig rat- und hilflos da- 
stehen, wenn nicht die künstlerische Begabung von derTiefe her wirkte. 
In ihr liegt der ürsprung ailes Findens, Kônnens und Zeugcns. Das un- 
mittelbare künstlerische Gefühl aber ist nichts anderes als die BewuBt- 
scinsaufierung der künstlerischen Begabung, sobald sich der künstlerisch 
Begabte vor die Aufgabe, Gestaltungsakte zu vollziehen und zu ver- 
knüpfen, geslellt sieht. Das ursprûngliche künstlerische Gefühl stammt 
geradezu und unmittclbar aus der künstlerischen Begabung. In einem an- 
deren Verhaltnis zum UnbewuBten dagegen stcht das latente Denken. 
Nur zum Teil gehort es dem UnbewuBten an. Seinem Ürsprung nach fâllt 
das latente Denken in das Licht des BewuBtseins; denn in jedem Falle 
geht es auf vorangegangene bewuBle Beobachtungen und Cberlegungen 
zurück. Dagegen gehort das latente Denken dem UnbewuBten vor allem 
insofern an. als es fürs Allernachsle auf unbewuBten Verknüpfungs- 
dispositionen beruht. Verfolgt man freilich diese unbewuBten Dispo- 
sitionen weiler, so kommt man zu den bewuBten Erfahrungen und Er- 
vvagungen, deren Niederschlag sie ja eben sind. Die künstlerische Anlage 
komml beim latenten Denken nichl unmittclbar in Frage. So hat am 
latenlen Denken Beides teil : das denkende BewuBtsein und das Nach- 
und !\Iitwirken der unbewuBten Verknüpfungsdispositionen. Ganz auf der 
Selle (les BewuBtseins dagegen stèhen die erwâgenden Hilfsakte. 

20. Auf die erwâgenden Hilfsakte muB ich nochmals zurückgreifen. Eine 
gewisse Art dieser Akte ist bisher nicht genügend in ihrer Wichtigkeit 
hervorgehoben worden. Ich meine die den âsthetischen Normen, sei 
es den allgemeinsten, sei es den besonderen und besondersten, gewidmeten 
Überlegungen. IVur beilaufig war bisher davon die Rede (S. 208). Je 
mehr ein Künstler das Bedürfnis hat, sich über die Kunst und das Schône 
Rechenschafl zu geben, je mehr or auf Théorie und Philosophie angelegl 
ist, um so mehr wird er sein Nachsinnen auf die âsthetischen Prinzipien 
und auf die besonderen Gesichtspunkte lenken, unter deren Leitung die 
einzelnen Kunstzweige steheii. Dies geschieht teils so. dafe sich diehicrmit 
beschâftigenden Erwâgungen mitten in den künstlerischen Schaffensvor- 
V s. A,in, 1.5 
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gang hineinschieben und ihn unterbrechen (dann handelt es sich um er- 
wfigende Hilfsakte im eigentlichen Sinn) ; teils und vor allem so, daB die 
tbeoretisierenden Erwâgungen unabhëngig von dem Scbaffensvorgang, 
vielleicbt in zusammenbângenden Studien, gepflogen werden (dies fâllt 
unter die erwâgenden Hilfsakte im weiteren Sinn). In beiden Fâllen liegt 
der Erfolg vor, daB sicb der Künstler ûber die Normen seines Scbaffens 
ein mebr oder weniger deutlicbes BewuBtsein erworben "bat. Dieses so er- 
worbenc Wissen von den âstbetiscben Normen ist nun natürlicb nicbt so 
zu denken, daB es die gestaltenden Akte selbst lenkt und bestimmt. Eine 
solcbe Rationalisierung der gestaltenden Akte selber würde eine vôllige 
.Lâbmung des Scbaffens bedeuten. Das kûnstlerisch fôrderlicbe Verbâlt- 
nis zwiscben jenen tbeoretisierenden Überlegungen und dem kûnstleri- 
scben Scbaffen ist nur dort zu finden, wo jene Überlegungen den Cba- 
rakter des Vereinfacbten, Abgekûrzten und so in Gewobnbeit und Gefübl 
Übergegangenen an sicb tragen. In dieser Form goben sie in die Gestal- 
tungsakte ein. 

Auf diese Weise erbâlt das kûnstleriscbe Gestalten eine geklârlere, durcb- 
gebildetere, durcbgeistigtere Form. In das Scbaffen ist sozusagen ein 
konkretes Wissen von den Normen eingewickelt. Es ist nicbt etwa so, daB 
die begrifflicb gewuBten Normen mit Absiebt auf die Einzeifâlle an- 
gewandt und diese mit BewuBtsein nacb ibnen gestaltet würden. Daswâre 
vom übel. Sondern in das sicb aus Gefûbls- und Pbantasiedrang voll- 
ziebende Scbaffen legt sicb unwülkûrlicb als Einschlag jenes zusammen- 
gezogene, gefûblsmâBig geworde ne Wissen von den Normen binein. Dieser 
Einschlag braucht dem Künstler überbaupt iiicht irgendwie abgesondert 
zum BewuBtsein zu kommen. So ergibt sich ein vernunftgeklarter, ein- 
sichtsvoller Typus des künstlerischen Scbaffens. Ihm steht der eiementare, 
naturvolle Typus gegenüber. Dieser ist dort vorhanden, wo ein Nachden- 
ken über die Normen nicbt vorangegangen und so auch nicbt an dem 
Scbaffen beteiligt ist. So entspringt der Unterschied zwiscben einem un- 
bewuBten und einem bewuBten, einem elementaren und einem einsichts- 
volleren, einem naturvolleren und einem vernunftgeklârteren Typus des 
künstlerischen Scbaffens. Goethe gehôrt mebr jenem. Schiller mebr 
diesem Typus an. Oder man stelle Schubert und Liszt, Bruckner und Ri- 
chard StrauB, Uhland und Jean Paul, Môrike und Hofmannsthal, Thoma 
und Klinger einander gegenüber. In dem Kapitel Ober den Unterschied 
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der Stile wird dieser Gegensatz ausführlicher und allseitig zur Sprache 
kommen. 

Und wie verhâlt sich denn das elementare, naturvolle Schaffen zu den 
âsthetischen Normen? Ein Wissen von den Normen gibt es hier nicht; 
und doch cntsprechen ihnen die Kunstwerke auch des naturvollen Künst- 
1ers. Sollte dieses Entsprechen zustande komnaen, ohne daB die âsthe- 
tischen Normen irgendwie am Schaffen beteiligt wâren? Ist es glaublich, 
daB die Gestaltungsakte des elementaren Kûnstlers gar nichts mit den 
âsthetischen Normen zu tun haben und das Stimmen zu ihnen doch am 
Schlusse herauskommt? 

Wir^werden hier wieder auf die ursprüngliche kûnstlerische Anlage aufs 
dringendste hingewiesen. Und zwar ergibt sich jetzt eine wesentliche Er- 
gânzung zu dem vorhin über die kûnstlerische Anlage Gesagten. Worin 
sollte sonst die kûnstlerische Anlage des elementaren Kûnstlers bestehen 
als darin, daB die Verhâltnisse zwischen den seelischen Funktionen tief- 
stenGrundes mit den âsthetischen Normen zusammenstimmen? EinNach- 
denken über die Normen ist hier nicht vorausgegangen. Mit aller noch so 
feinen Psychologie des kûnstlerischen Schaffens wird nicht zu erklàren 
sein, wie das Ergebnis dieses Schaffens mit den âsthetischen Normen zu- 
sammenstimmen kônne, wenn man nicht in der kûnstlerischen' Anlage die 
Richtung auf dieses Zusammenstimmen voraussetzt. Und dies gilt auch 
von dem vernunftgeklârten Kûnstler. Mag dieser noch so viel über die 
âsthetischen Normen nachgedacht haben, so kann aus diesem Nachdenken 
(loch immer nur ein verhâltnismâBig schwacher mitwirkender Faktor ab- 
geleitet werden. In der Hauptsache ist es auch in solchem Falle diekünst- 
lerische Anlage. worauf letzten Endes das Zusammenstimmen der kûnst- 
lerischen Betâtigung mit den âsthetischen Normen zurückzufûhren sein 
wird. Als je verwickelter und vielfâltiger das Triebwerk des kûnstleri- 
schen Schaffens durch die Psychologie erwiesen wird, um so unentbehr- 
licher erscheint die Annahme einer kûnstlerischen Anlage als eines im 
Sinne der âsthetischen Normen von Grund aus leitenden teleologischen 
Prinzips. 

Sonach heiBt in allen Fâllen kûnstlerische Anlage nichts anderes als dies, 
daB die seelischen Funktionen ursprünglich in ein solches Verhâltnis ge- 
bracht sind, daB sie sich in einer den âsthetischen Normen enlsprechen- 
den Weise betâtigen und nur, indem sie sich so betâtigen, das Gefûhl des 
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Befriedigtseins mit sich füiiren. Künstlerisch augelegt sein heifit: auf die 
Erfûllung der âsthetischen Normen angelegt sein. Die Normen, zu deren 
Anerkennung der nachdenkende Âsthetiker kommt, tragt der Kûnstler 
von Hanse ans in sich. Jedweder Kûnstler, der elementare wie der ver- 
nunftgeklârte, ist, so wahr er künstlerische Anlage hat, in seinen seeli- 
schen Grundfunktionen von Hanse ans so gestimmt, dai^ er nicht anders 
kann aïs sich den âsthetischen Normen gemâfi in seinem künstlerischen 
Gestalten verhalten. In dem, >vas ich das nnmittclbare künstlerische Ge- 
fühl nenne, kündigt sich das Gestimmtsein seiner Anlage anf die asthe- 
tischen Normen hin an. 

Der Unterschied isl nur der, dafi beim elementaren Kûnstler ein Wissen 
von den ihm innewohnenden Normen nicht znstande kommt, bei dem 
vernnnftgeklârlen Kûnstler dagegen zn den schon an sich in ihm wirken- 
den Normen noch das Wissen von ihnen als Erwerb des Nachdenkens 
hinzntritt. So wird hier die selbstverstàndliche Wirksamkeit der âsthe- 
tischen Normen noch dnrch das latente Fortwirken des den âstliotischen 
Normen gewidmet gewesenen Nachdenkens verstârkt. Oder aber: viel- 
leicht auch nicht verstârkt, sondern unsicher gemacht. Denn es konnte ja 
auch geschehen, dafi das Nachdenken ûber die Normen die naive Sicher- 
hcit des künstlerischen Schaffens untergrâbt. Über diesen inoglichen 
Widerstreit des BewuBten und ünbewuBten im Schaffen des vernunft- 
geklârten Kûnstlers wird spâter, bei Behandlung der Stile, die Rede sein. 

MH 

DAS KOSSl LElilSCHE Olti MiSGEl Ü H I. 

21. Auf Gefühle einer gcwissen Art habe ich bisher nicht geachtet. Von 
dem ursprûnglich kûnstleri.schen Gefühl sind die Übungsgefühle 
unterschieden. Wie bei jedem Konnen, so begegnen sie uns auch im 
künstlerischen Schaffen auf Schritt und Tritt. 

Wo auch immer ein bestimmter BewulStseinsvorgang zu wiederholten 
Malen vorkommt, findet eine EinObung dieses Vorganges statt : was zuvor 
langsam, mit Anstrcngung und Stockung, unter Besinnen und überlegen 
sich volizog, geschieht jetzt rasch, mûhelos, in abgekûrzter Woise, ohne 
Aufbieten von Nachsinnen. Worauf zuvor Schritt fûr Schritt mit pein- 
licher Aufmerksamkeit geachtet wurde. das lâuft nun wie von selbst ab. 
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Wir habeii es jetzt im Gefühl, wie man mit Recht zu sagen pflegt. Der 
inühelose, abgekürzte, scheinbar mechanisierte Ablauf vollzieht sich unter 
Begleitung und Leitung eines charakteristischen Gefûhls, das man als 
Übungsgefühl bezeichnen darf. 

Ailes dies gilt auch fûr das kûnstlerische Gestalten. Werin ein kunst- 
gewerblicher Zeichner eine gewisse Art von Linienfûhrung, in der er 
seine Originalitât besitzt, hâufig, wenn auch unter mannigfachen Ab- 
anderungen, zur Anwendung gebracht hat, so entstehen ihm jene Erleich- 
terungen und Abkürzungen, die man unter Übung zu verstehen pflegt. 
Inest man Eichendorffs oder Heines Gcdichte, so drângt sich der Ein- 
druck auf , dali sich bei jedem der beiden Dichter im Laufe ihres Schaf- 
fens nicht nur hinsichtlich der Wahl und Fügung der Worte und der 
rhythmischen Bewegung, sondern aiu h hinsichtlich der Art der Phantasie- 
anschauung und der Gefühlsverknûpfung eine das Schaffen in hohem 
Grad erleichternde Übung eingestellt haben müsse. Noch mehr vvird der 
Betrachter solcher Bilder, wie sie etwa Adriaen Ostade oder der jüngere 
feniers oder der Bauern-Bnieghel gemalt haben, dessen inné, in welchem 
Grade diesen Malern in der Art des Schauens, Auffassens, Linienführens, 
(iruppierens die übung zu Hilfc gekommen sein mag. Und zwar erstreckt 
sich die ( bung, wie dièse Beispiele zeigen, offenbar nichl etwa nur auf 
(lie in der Phanlasie sich abspielenden Gestaltungsakte, sondern auch und 
vor allem auf die Akle der Ausführung, auf die Materialbearbeitung. Das 
rechnische ist so recht der eigentliche Ort, wo sich zeigt. was übung ist 
und Übung kann. 

So haben wir uns also vorzustellen, daB sich mit dem lU'sprünglichen 
künstlerischen Gefühl im Laufe des Schaffens mannigfaltige Cbungs- 
getühle verbinden. Das kûnstlerische Gefühl greift vor allem dort be- 
stimmend ein, wo die Bahnen der Übung verlassen und neue, ungewohnte 
V^erknüpfimgen angestrebt werden. Wo dagegen gemâB der gewonnenen 
übung weiter verfahren wird, tritt das ursprûngliche kûnstlerische Ge- 
tühl zurück. Doch verhâlt es sich nicht etwa so, daB hier nur noch 
Übungsgefûhle herrschten. Denn auch wo das Schaffen noch so sehr 
durch übungsgefûhle unterstûtzt wird, handelt es sich doch nicht um ein 
iuechanisches Wiederholen, um ein blindes Weilerlaufen in dem ein- 
geschlagenen Geleise; sondern bestândig trelen Abbiegungen von dem 
Gewohnten, relativ neue Anwendungen der eingeübten Verknûpfungen 



3SO SIBBBNTBa KAPITBL: OBFOHL UND UBNKBN Uf KÜNSTLBBIBCHBN 80HAFFBM 

ein, und dazu bedarf es der Gutheifiungen und Entscheidungen des un- 
mittelbaren kûnstlerischen Gefûhls. Ja, auch wenn ein eingeübter Vor- 
gang genau so, wie er schon oft vorkam, wieder zur Abwickelung ge- 
bracbt werden soll, kann doch das kOnstlerischeGefühl nicbt vôllig fehlen ; 
mindestens süllscbweigend, dasheifit; in latenter, eingeschmolzener, nicht 
ausdrûcklich bewuBter Form, wirkt es-auch hier gutheiBend mit. 

Es besteht kein AnIaB, hier auf die Psychologie der Übung einzugeheii. 
Nach der ganzen Anlage diescr Bande werden die âsthetischen BewuBt* 
seinsvorgânge nur insoweit einer psychologiscben Untersuchung unter- 
zogen, als sie sicb auf dem âsthetischen Gebiete in eigentümlicher 
Weise ausgestalten. Die übung dagegen saint den mit ihr verbundenen 
Übungsgefûhlen tritt auf dem âsthetischen Gebiete wesentlich in der- 
selben Form auf, die sie auch sonsl zeigt. So darf sich denn hier die 
Âsthetik auf die aligemeine Psychologie berufen. 

Noch isl in Kürze auf die Gefaliren hinzuweisen, die aus der Übung ent- 
springen kônnen. Die Erleichterungen, die dem Schaffen aus der Übung 
erwachsen, kônnen leicht dahin fûhren, daB sich der Künstler seiner 
Übung überiâBt und in den gewohnten Bahnen weitergestaltet, ohne auf 
die in der jcweiligen kûnstlerischen Aufgabe liegenden inneren Bedin- 
gungen Rûcksicht zu nehmen und ohne auf die weitere Entwicklung des 
erreichten kûnstlerischen Kônnens bedacht zu sein. So entsteht ein ger 
wandtes Formenspiel, dem das Herausgewachsensein aus der inneren Not- 
wendigkeit eines zugrundeliegenden Gehaltes fehlt. Es kann selbst zu vir- 
tuosenhafter Formbeherrschung kommen, die den weniger tief Blicken- 
den tâuscht, aber dem Echtes von Unechtem unterscheiden Kônnenden 
die dahinler verborgene Leere nicht zu vcrdecken vermag. Wenn man 
bei einem Künstler von Routine spricht, so meint man dies, daB er sicli 
der von ihm gewonnenen hohen Stufe der Übung ûberlâBt, ohne auf die 
jedesmal aus seinem inneren Erlebcn und aus der Natur der kûnstleri- 
schen Aufgabe neu zu schôpfende Bcseelung der Formen bedacht zu sein. 
Luca Giordano ist hierfûr ein glânzendcs Beispiel. Je weniger sich der 
Künstler dieses Beseelen angelegen sein lâBt, um so mehr geht die Rou- 
tine ins Schablonenhafte ûber. Es ist daher erforderlich, daB der Kûnst- 
ler diesen nachteiligen Einflûsscn der Übung entgegenarbeite. Und dieses 
Entgegenwirken wird, wie es auch im besonderen aussehe, immer darin 
bestehen, dafi der Künstler einerseits bei allen Erleichterungen und Be- 
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quemlichkeiten der Übungsgefûhle sein ursprûngliches künstlerisches Ge- 
fühl wach erhalte und es immer von neuem befrage, und dafi er anderseits 
bestândig ans dem Quell seines inneren Selbsterlebens schôpfe. Fehlt es 
hieran, so kônneh selbst allergrôBte Kjanstler, wie beispielsweise Rubens, 
hier und da in âuBerlich-virtuosenhafte Formbehandlung verfallen. 

IX 

ABSCHLIESSENDE BET R ACHTV N GEN 

22. Durch die Betrachtungen ûber die Übung wurden wir auf die ans- 
fûhrenden Akte als auf den eigentlichen Tummelplatz ûbungssicheren 
Kônnens hingewiesen. Den ausführenden Akten muB hier noch schlieB- 
lich eine Bemerkung gewidmet sein. Nur an verhâltnismâBig wenigen 
Stelleii und nur sehr im allgemeinen ist die hier entwickelte Psychologie 
des künstlerischen Schaffens auf dieses Endglied des Schaffensvorganges 
eingegangen. Dies rechtfertigt sich aus folgenden Gründen. 

Die inneren Gestaltungsakte sind bei weitem die Hauptsache. Auf die 
Phantasiewerkstatte kommt es an. Hier gehen diejenigen Formungen vor 
sich, die nicht durch FleiB und Ausdauer, durch Regeln und Nachahmen 
gelernl werden kônnen; für die vielmehr kûnstlerische Begabung, un- 
mittelbares künstlerisches Gefûhl, besUindiges zweckmâfiiges Zusammen- 
wirken des BevvulJtseins mit dem UnbewuBten die notwendigen Voraus- 
setzungen sind. Die Malerialbearbeitung als solche dagegen ist lernbar; 
natûrlich gehôrt auch hierzu eine gewisse Begabung; allein hier ist das 
Wissen davon, wie man es macht, nebst FleiB und übung von ungleich 
groBerem EinfluB als auf jenem Gcbiet. Es ist daher nur in der Ord- 
nung, daB die Psychologie des künstlerischen Schaffens sich vor allem 
mit den Pbantasiegestaltungsakten beschâftigt. 

Sodann aber bat man sich vor Augen zu halten, daB die den Gestaltungs- 
akten der Phantasie gewidmeten Untersuchungen in gewissem Sinne die 
Ausführungsakte mitbelreffen. Ailes, was ûber das latente Denken, die 
erwâgenden Hilfsakte. das Beziehen nach Âhnlichkeit, das unmittelbare 
kûnstlerische Gefühl gesagt wurde, geht auch unter einem gewissen Ge- 
sichtspunkte die technische Ausfûhrung an. Es besteht ja doch keine 
schroffe Trennung zwischen den sich in der Phantasie abwickelnden Ge- 
staltungsakten und der Malerialbearbeitung. Auch wenn die Phantasie 
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ihre Gestalten in solcher Bestimmtheit und Ausgeführtheit vor sich batte, 
dali es nur darauf ankâme, die Phantasiegestalten einfach so, wie sie 
sind, in die sinnlicbe Wahrnehmbarkeit ûberzuführen, so würden die 
Ausführungsakte doch nicht etwa so vor sich gehen, daB das Phantasie- 
gestalten dabei ganzlich aussetzte und lediglich ein Hinblicken vom Be- 
arbeiten des Materials auf die fertig dastehenden Phantasiegebilde statt- 
fànde. Sondern auch wenn die Phantasie schon vor der technischen Ar- 
beit ihre Gebilde bis zu voiler Deullichkeît gefornit batte, wtirde sie doch 
wâhrend der technischen Akte ihre bcreits geleistete Tatigkeit lebendig 
wiederholen, ihre Formungen nochmals lâtig vollziehen. Das wâre ein 
seltsam tràger und toter Künstler, der, ohne die geleistclen Phantasieakte 
nochmals in sich lebendig werden zu lassen, sich damit begnügle, hand- 
vverksmâBig einen Abklatsch von den vor ihm stehenden Phantasiebildern 
vorzunehmen. So geht also selbst fûrdenFalI, daB das Phantasiegestalten 
schon vor der technischen Bearbeitung zu Ende geleistet ware, mit der 
technischen Arbeit ein nochmaliges lebendiges Erzeugen der schon ge- 
leisteten Phantasieakte Hand in Hand. Schon hier also darf man sagen: 
die technischen Akte vollziehen sich nach MaBgabe der mit ihnen zu- 
gleich tatigen Phantasie. 

Doch sind solche Falle sicherlich nicht die Regel. Vielmehr vollziehen 
sich Hand in Hand mit der technischen Arbeit gewühnlich noch neue, 
selbstândige Leistungen der Phantasie, die zu der schon vorher geleisteten 
Phantasiearbeit erganzend, abrundend, schattierend, ins Feine ausfüh- 
rend, vielleicht sogar tief einschiieidend hinzutreten. So sind hier 
also neue Phantasiegestaltungsakte in die Reihcnfolge der Ausfûhrungs- 
akte eingebettet. In welcher Weise dieses Hand-in-Hand-Gehen der neuen 
Phantasiegestaltungsakte mit den Ausführungsakten slattfindet, bleibe 
hier dahingesteilt. Hierüber wird im folgenden Kapitel zu handeln sein. 
Jedenfalls darf von diesem zweiten Fall in noch hoherem Grade als von 
dem ersten gesagt werden, daB die technisclien Akte sich unter tatiger 
Leitung der Phantasieakte vollziehen. 

Doch gibt es noch einen darûberhinausiiegendeii Fall. Er zeigt sich in 
seiner âuBersten Zuspitzung im sogenannten Improvisieren. Hier wird 
die gesamte oder nahczu die gesamte Phantasicgestaltung erst wahrend 
der technischen Ausarbeitung geleistet. Der improvisierende Klavier- 
virtuose laBt das Tonstûck soforl unter scinen Fingern entstehen; eine 
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auf dieses Tonstück ausdrûcklich gerichtete Phantasietâtigkeit ist schlecht- 
weg nicht vorausgegangen. Und Âhnliches kommt in fast allen Künsten 
vor. Jedermann fallen Beispiele ans der Dichtung und Schauspielkunst, 
aucb aus Malerei und Zeichenkunst ein. Im Improvisieren gehen die 
Akle der gesamteii Phantasietâtigkeit wâhrend der technischen Ausfûh- 
rung vor sich. 

Demnach darf ich behaupten, daB die Darlegungen, die den Verknüp- 
ïungsweisen zwischen den Phantasiegestaltungsakten gegolten haben, iih- 
plizite aucb die technischen Akte milbetrafen ; insofern nâmlich, als sich 
(lie technischen Akte nach MaBgabe der zugleich mit ihnen tâtigen Phan- 
tasieakte aneinanderreihen. Dasjenige freilich, was an diesen Akten das 
(dgentlich technische Kônnen ist, blieb dabei auBer Betracht. Eine Psy- 
chologie der ausfûhrenden Akte als solcher war damit nicht gegeben. 
Eine solche Psychologie zu geben liegt nun aber ûberhaupt nicht in 
ineiner Absicht. Das technische Kônnen zeigt auf künstlerischem Ge- 
biete nichts derartig Eigentûmliches, daB fûr die Âsthetik die Aufgabe 
erwüchse, das technische Kônnen nach den Formen, die es auf künst- 
lerischern Gebiele annimmt, zu untersuchen. Die Asthetik kann sich hier 
(wie dies vorhin schon bei den übungsgefühlen der Fall war) auf die 
allgemeine Psychologie, im besonderen auf die Kapitel über Willkûr- 
und Ausdrucksbewegungen und Verwandtes berufen. Die Anweisungen 
aber über die bei der Technik zu befolgenden Regein gehôren in die 
cmtsprechenden Kunstwissenschaften. 

(ibrigens wird sich im nâchsten Kapitel Veranlassung finden, auf die 
Vusführungsakle in ihrer Stellung innerhalb des kûnstlerischen Schaf- 
fensvorganges nach nianchen Beziehungen, die bisher nicht zur Sprache 
gekommen sind, einzugehen. 

•>.3. Dieses Kapitel hat uns gezeigt, welch ein verwickeltes, mannigfach 
schattiertes Ineinander von Gefühl und Denken das künstlerische Schaf- 
Ten darslellt. Es ist freilich bequemer, das künstlerische Schaffen auf 
eine einfache Formel zu bringen.^ Fûr sehr Viele hat eine solche eiii- 

* Am orstaunlichston wt rnir das Sichbegnûgon mit einer einfachen Formel bei Edith LAifn- 
MANN-KALiscnER onlgegengetreteu. Sie führl das Auffassen der Schônheit der Dinge auf ein 
MOrgan“ zurücdi, das ,,den Sianesorganen in der Art seiner Funktion âhnlich ist“ (Über den 
Erkenntuiswcrt Ssthetischer Urteile; in dem Ardiiv fûr die gesamte Psychologie; Band 5, 
S.aQ/iff., 3i4» 334 î ferner: Kunstschônhoit als fisthetisclier Elementargegenstand, S.i4f-)* 
Durch eine allzu einfache Psychologie kennceichnet sich aucb das Schriftrhen von Ernst 
Gradmann „Snbjekt und Objekt des âsthetischen Belrachtens“ (Halle a. S. rpo4). Der Ver- 
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fâche Formel schon an und für sich mehr Überzeugungskraf t : sie scheint 
mit einem Schlage Ailes durchsichtig zu machen, sie scheint durchzu- 
greifen, zu ebnen, zusammenzuschliefien. Allein es fehlt nur Fines: sie 
stimmt nicht zu dem erfahrungsmâfiig vorliegenden Sachverhalte. 

In unserer Zeit macht sich vielfach die Auffassung geltend, daB das 
künstlerische Schaffen wesentlich eine Art Erkenntnisvorgang sei. Na- 
mentlich tritt dies bei Conrad Fiedler und den Seinigen hervor. Ihm ist 
die Kunst Erkennen der Welt, freilich nicht begriffliches Erkennen, aber 
doch Erkennen durch das mit Hilfe des Verstandes entwickelte Sehen. 
Künstlerisches Gestalten und künstlerisches Denken decken sich. Auf das 
âsthetische Gefühl kann sich die Kunsttheorie nicht stûtzen. Die Kunst- 
theorie fâllt in die Erkenntnistheorie hinein.^ Nun gesteht j a Fiedler 
allerdings auch der psychologischcn Âsthetik Daseinsberechtigung zu. 
Allein die erkennlnistheoretische Kunsttheorie gelit unbekümmert um 
aile Psychologie ihren selbstandigen Weg, und dieser Weg fûhrt zu der 
Einsicht, daB die Aufgabe der Kunst ,,recht eigentlich die Erkenntnis der 
Dinge, die Bezeichnung ganz bestimmter Seiten an den Objekten der 
Vorstellung ist, die sich eben durch kein anderes Mittel bezeichnen las- 
sen“.2 ;,Der künstlerische Trieb ist ein Erkenntnistrieb, die künstlerische 
Tâtigkeit eine Operation des Erkennlnisverniôgens, das künstlerische Ré- 
sultat ein Erkenntnisresultat.“‘^ Fiedler denkt dabei ausdrûcklich freilich 
nur an die bildcnde Kunst; aber es Hegt zweifellos in seinem Sinne, diese 
Einsicht auf die Kunst überhaupt zu beziehen. Nicht von gleicher Ein- 
seitigkeit, aber doch Fiedler nahestehend sind die Auffassungen von 
Adolf Hiidebrand und Hans Cornélius. 

Es kann nicht meine Absicht sein, diesen Kunsttheorien kritisch auf ibren 
Wegen zu folgen. Die positive Widerlegung dieser Âsthetik des intellek- 
iualisierten Sehens ist in den Darlegungen dieses Kapitels und schon in 
den grundlegenden Betrachtungen dieses Werkes enthalten. Fiedler, 


fasscr giaubt das âsthetische Betrachten und das kiinstlerisciie Schaffen dadurch zu verstehon, 
daB er aile Seiten und Gegensâtze, die für das âsthetische Verhalten in Betracht kommen, in 
eine dunkle, flioBende, wogende Einheit zusammcnlaufen lâBt. Zudem glaubt er, daB es für 
die Klarlegung der âsthetisclien Problème fôrderlicli .sei, wenn er soinen psjchomonistischon 
Standpunkt bei der Behandlung der âsthetischen Fragon in der Weise lur Geltung bringt, 
daB er allbekannte Tatbestânde in der ungewôhniichon Spraclie des Psychomonismus suni 
Ausdnick bringt. ^ HERMANif KoifFiERTii, Die KunsUhciorie Conrad Fiedlers, S. 4 i, 46 ff. 
^ Aus dem NachiaB Conrad Fiedlers; abgedruckt bei Korrerth (S. i 55 ). ® Co?vrao Fiedler, 
über die Beurkaüung von Werken der bildenden Kunst; Leipzig 1876; S. 73. 
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Hildebrand, Cornélius gehôren zu denen, die an der verwickelten Natur 
des kûnstlerischen Verhaltens nur eine einzige Seite, diese aber über- 
scharf, ins Auge fassen und aile anderen Seiten kaum oder überhaupt 
nicht sehen. 

Umgekehrt scheint mir die Grundauffassung, die sich in Dessoirs Âsthe- 
tik findet, der intellektualistischen Seite des kûnstlerischen Schaffens 
nicht gehôrig Rechnung zu tragen. Das „Kombinieren, Komponieren, 
Kalkulieren“ schliefit Dessoir aus dem eigentûmlich kûnstlerischen Ver- 
halten aus. Vor der Hervorkehrung der „Totalan8chauung“, des den 
Teileii vorausgehenden Ganzen, also des Intuitiven, Ungeteilten, Un- 
bewuBten kommen weder die erwâgenden und vergleichenden Hilfsakte, 
noch auçh das latente Denken und Beziehen zu ihrem Rechte. Selbst die 
Abhângigkeit des Kûnstlers von den Eindrûcken der AuBenwelt wird von 
Dessoir zurûckgedrângt und das Entstehen des Kunstwerks in der Haupt- 
sache aus der Intimitât des Selbstgeniefiens hergeleitet.^ Das Bild, das 
De^soir von dem kûnstlerischen Schaffen entwirft, ist reich an verstând- 
nisfeinen Ausfûhrungen und Bemerkungen ; nur ist es nach meiner Auf- 
fassung in den angedeuteten Beziehungen etwas einseitig geraten. 

* Max Df.ssoiii. Âstlietik und allgeineine Kunsbmsenschaft, S. 2H8 ff . 
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VI. DIE STI FEN IM ABLAIJF DES SCHAFFENSVORGANGES 

/ 

DIE }>rUFEi\FOLGE AI. S SCHEMA 

I. Hàufig wird bei Behandlung de.s küiistlerischeii Schaffens eine Frage 
in den Mittelpunkt gestellt, die ich bisher beiseite gelassen habe: die 
Frage nach den Entwicklnngsabschnitten, die der zeitliche Ablauf des 
Scbaffensvorganges aufweist. Mir erschien es wichtiger, zucrst die durch- 
greifenden Charakterzûge, die V\)raussetzungcn, AnstôBe und Ausgangs- 
punkte. die beteiligten seelischen Funkfionen, die Verknüpfungsweisen 
klarzustellen. Anch lâlit sich übcr die Ejitwicklungsabschnitte des Sehaf- 
ïensverlaufes allererst dann, wenn über die bezeic'hneten Fragen Klarheit 
geschaffen ist, bestinimt und genau reden. 

Welchen Sinn bat es nun, von einem Slufengaug irn Ablauf des künst- 
lerischen Schaffens zu reden? Zweifellos kann nicht der Sinn damit ver- 
bunden werden. dafi jedweder Schaffensverlauf den aufzustellenden 
Stufengang verwirklicht zeige, sondern nur als ein Schéma kann diese 
Stufenabfolge gemeint sein, das durch seine Scheidungen und Marksteine 
zur zwockmâfiigen Orientierung dienen kann, um in den verwickelten 
und tausendgeslaltigen FluB des künstlerischen Schaffensvorganges Über- 
sicht und Gliederung iiineinzubringen. Es kann also keine Redc davon 
sein, dali der Anordnung der Abschnitte, wie sic der aufzustellende 
Stufengang enthâlt, die Gliederung jedes Schaffensverlaufes genau ent- 
spreche. Vielmehr sollen nur Anhaltspunkte und MaBstiibe gelieferl vver- 
den, denen gemâB sich jeder Schaffensvorgang nach seiner Weise zer- 
legen lasse. Es handelt sich also um ein Schéma, dem von vornherein un- 
begrenzte Abânderungs- und Entwicklungsmôglichkeit zugesprochen wer- 
den rauR. Man kônnte auch mil Kant von einer ,,regulativen“ Bedeutung 
des Schémas reden. Dasjenige Schéma ist das beste, das die fôrderlich- 
sleii Dienste bei dem Bemühen Icistet, diesen oder jenen Schaffensverlauf 
in seine naturge>q[âRcn Entwicklungsstufen zu zerlegen. 
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Die unübersehbar verschiedene Ausgestaltung des aufzufindenden Sché- 
mas richtet sich nach sehr verschiedenen Faktoren. Vor allem wird man 
wohl au die verschiedenen Kûnste und Kunstzweige denken. Die durch- 
greifenden Verschiedenheiten, die sich uns zwischen den dinglichen und 
undinglichen Künsten hinsichtlich des künstlerischen Schaffens ergeben 
haben, werden unzweifelhaft auch auf den stufenmâbigen Ablauf des 
Schaffens von Einflufi sein. Um nur Einiges hervorzuheben : die Stufe 
der „Konzeption“ zeigt einen anderen Charakter, je nachdem Dinge, 
Menschen, Ereignisse, Handlungen, Schicksale den darzustellenden In- 
halt bilden oder nur stimmungssymbolische Formbeseelung in Frage 
steht. Und ebenso unzweifelhaft ist es, dafi die Aufgaben etwa desKunst- 
gewerbes die Stufe der vorbereitenden Stimmung bei weitem nicht zu so 
reicher und tiefer Entfaltung kommen lassen wie die dem bildenden 
Künstler oder Dichtcr sich aufdrângenden Aufgaben. Was aber die Kunst- 
zweige betrifft, so sei etwa anLyrik und Drama. anLandschafts-, Portrât- 
uud Geschichtsmalerei erinnert: von vornherein wird man zu der Vermu- 
lung gedràngt, daB sich je nach den Kunstzweigen ein grôBerer und ge- 
ringerer Grad der Ausbildung oder Verkümmerung der verschiedenen 
Stufen und ebenso ein grôBerer und geringerer Grad der Abgrenzung und 
der Ineinanderschiebung der benachbarten Stufen ergeben wird. 

Und sollte ferner nicht die kulturgeschichtliche Stufe von EinfluB auf 
den stufenmâBigen Verlauf des Gestaltungsvorganges sein? In bewuBt- 
seinsgesteigerten Zeiton, wie die Gegenwart es ist, wo der inenschliche 
Geist das Bedûrfnis. sein eigenes Tun zu erkennen und mit BewuBtsein 
zu leiten, in so hohein Grad empfindet wie niemals zuvor, wird sich auch 
der Ablauf des künstlerischen Schaffens in wesentlichen Stücken anders 
geslalten als in naiveren Zeiten, wo Trieb, Gefühl und Phantasie noch 
mehr mit der stillen Sicherheit und treuen Gebundenheit eines Natur- 
daseins walteten. Das aufzustellendc Stufenschema wird eine vielfacli 
andere Erfüllung erfahren, je nachdem es sich um die Zeit des Aschylos 
oder Hebbels, der Psalmen oder Byrons handelt. Indessen wie ich bei der 
ganzen Psychologie des künstlerischen Schaffens lediglich den Stand der 
gegenwârtig erreichten BewuBtseinshôhe im Auge gehabt habe. so will 
ich auch bei Aufstellung des Stufenschemas den gegenwiirtigen BewuBt- 
seinsstandpunkt als Grundlage annehmen. Es wird also das anfzufindende 
Stufenschema. wenn es auf das kûnstlcrische Schaffen liingst vergange- 
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ner Zeiten angewandt werden soll, sich weit eingreifendere Umformungen 
gefallen lassen mûssen, als dies in den folgenden Erôrterungen hervor- 
treten wird, die das Schéma ja lediglich zur Orientierung ûber das gegen- 
wârtige küiistlerische Schaffen verwenden. 

Der starkste Einflufi auf den Âblauf des künstlerischen Gestaltens geht 
ohne Zweifel von der IndividualitSt des Künstlers ans. Die Eigenart eines 
jeden Künstlers macht sich bis in kleine Gewohnheiten, Sonderbarkeiten 
und Wunderlichkeiten hinein auch in der Stufenfolge der Abschnitte des 
Schaffensverlaufes geltend. GeinaB der Eigeiiart des Künstlers unter- 
scheidet sich das Schaffen nach Anstreugung und Mühelosigkeit, nach 
Langsamkcit und Raschheit, nach Notwendigkeit oder Überflûssigkeit 
des Vorbereitens und Verbesserns, nach dem Vcrhâltnis von Willkür- 
lichem und Unwillkürlichem, von Erwâgen und Fühlen. Besonders fâllt 
auch die übung des Künstlers in die Wagschale. Infolge der übung 
pflegt Ahkûrzung und ZusammendrSngung der künstlerischen Arbeit 
einzutreten. 

ünd endlich ist auch auf den jeweilig vorliegenden Stoff zu achten. Je 
nachdem es sich etwa um einen geschichtlichen oder sagenhaften oder 
frei erfundeneu Stoff fûr den Dramaliker handelt, wird begrciflicher- 
weise auch der Verlauf des dramatischen Schaffens manche Abânderung 
erfahren. 

Il 

DIE SCIIAFPE\SSTIMMUMi 

2. Cher die Stufenfolge im Ablauf des Schaffensvorganges haben altéré 
und neuere Asthetiker viel Zutreffendes und Einsichtsvolles gesagt. Ich 
hebe Friedrich Vischer, Eduard von Hartmann und Max Dessoir hervor. 

Den ersten Abschnitt kann inan als Schaffensstimmung bezeichnen. 
Der Gesamtcharakter dieser ersten Stufc findet sich bei den drei ge- 
nannten Àsthetikcrn vortrefflich gezeichnet. Es handelt sich hier um den 
Zustand, von dem Schiller (am i8. Marz 1796) an Goethe schreibt: ,,Bei 
mir ist die Empfindung anfangs ohne bestiihmten und klaren Gegen- 
stand, dieser bildet sich erst spâter; cine gewisse mustkalische Gemüts- 
stiromung geht vorher, und auf diese folgt bei mir erst die poctische 
ldce“; und von dem kurze Zeit darauf (im Mai 1796) Goethe an 
Schiller berichtet: „Ich befinde mich in einer wahrhaft poetischen Stim- 
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mung, denn ich weiB in mehr als einem Sinne nicht recht, was ich will 
noch soll.“ 

Bever es zu Gestaltungen kommt, geht ein Zustand vorher, der im Elé- 
ment der Stimmung verlâuft. Noch ist dem BewuBtsein keinô Eingebung 
zuteil geworden, an die sich die gestaltende Phantasie knûpfeii kônnte. 
t)berhaupt ist es noch nicht zu gestaltenden Phantasieakten gekommen. 
Das künstlerische BewuBtsein ist von geslalt- und gegenstandsloser Stim- 
mung beherrscht. Diese kennzeichnet sich ganz allgemein dadurch, daB 
der Kûnstler die dunkle GewiBheit hat : es bereite sich etwas Bedeutsames 
in ihm vor; es werde etwas Ungewôhnliches in ihm; es wolle sich in ihm 
etwas ans Tageslicht herausringen. Er fühlt garende, wogende, drângende 
KrSfle in sich, die auf etwas, was er noch nicht zu fassen und zu nennen 
weiB, hinausstreben. Kûnstler haben schon oft — ich erinnere an Otto 
Ludwig 1 — diese Erregung mit Geburtswehen verglichen. Das Un- 
bestimmte und UnfaBbare dieses unruhvollen Zustandes kann so weit 
gehen, daB der Kûnstler sich darûber nicht im klaren ist, ob es sich um 
Vorbereitung zu kûnstlerischem Schaffen oder um etwas anderes handle. 
In Lenaus Briefen findet sich hierfûr ein intéressantes Beispiel.^ 

Wenn diescr Zustand als im Elément der Stimmung verlaufend charak- 
lerisicrt wird, so soll damit nicht gesagt sein, daB es sich dabei lediglich 
um Gefûhlsvorgânge handle; vielmchr sind die Stimmungen dieses Zu- 
standes einerseits mit Strebungen, das ist: mit Regungen triebartigen 
Charakters, anderseits mit Gemeinempfindungen dunkel und innig ver- 
({uickt. Ich fasse zunâchst die Verbindung der Stimmungen mit Stre- 
bungen ins Auge. 

Der Zustand wird als im hôchsten Grade drangvoll gefûhlt. Die Scele des 
Kûnstlers ist voll von Spannung, Erwartung, von Verlangen, von Haben- 
wollcn, Umfassenwollen, Hinauswollen, Losscinwollcn. Das Neue, das 

* Otto Ludwig in déni AufsaUo ,,Zuni eigenen Schaffen Âhnlich einer Schwangeren, 
fühlo er sich der Geburl nahe und in der Geburtsarboit. Es sei ein liebend Festhalten und 
doch ein Hiiiausdrângen (WeiAe, Ltdpzig» Max Hesses Verlag; 6 . Band, S. 3io). *Lenau 
Hchreibt (a3. Mai i835) an seine Freundin Emilie von Reinbeck: er befinde sich in einer 
Ganuigsperiode; das woge, Ireibe und brause in aeincin Innern durch- und übereinander; er 
wisse nicht, was daraus wenie; es sei aber nicht allein ein poelischer GarungsproreÛ; vielmehr 
soi es wohl überhaupt das Leben der Seolo, das dieses Ebben und Fluten mit sich führe. Im 
nâchsten Brief ( 19 . Juni i835) aber heiût es: „Diesmal batte Reinbeck doch recht; es waren 
Geburtsschmerzen, die mich plagten." Lenau arbeitete damais an seinem Faust (Nikolaus 
Lenaus Briefe an Emilie von Reinbeck und deren Gatten Georg von Reinbeck: Stuttgart 1896 ; 

S. 77. 81). 
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sich ankündigt, ist eiii Stück eigenen Lebens : der Künstler will es liebend 
in sich schlieBen. Zugleicli aber soll es Wirklichkeitsgestalt gewinnen: 
der Künstler will es aus sich heraussetzen, sich seiner entâuBern. Es sind 
also Strebungen von entgegengesetzter Tendenz, von denen die künst- 
lerischen Geburtswehen bewegt sind. Audi was Lust und Unlust betrifft, 
zeigt sich die Seele des Kûnstlers in gegensatzlicher Weise erregt. Wonne 
und Sclimerz erfüllen zugleich deii in Schaffensstimmung stehenden 
Künstler. Ein Neues, Hôheres von ungeahnt befreiender, erlosender Kraft 
scheint bevorzustehen, zugleich aber fühlt sich der Künstler noch von 
ihin getrennt, noch in Ratlosigkeit und Angst verstrickt, wie dieses Hôhere 
sich werde erreichen lassen. Aber auch abgesehen von diesem Haben- 
werden und Nochnichthaben entsteht einfach schon dadurch, dali sich ein 
Neues aus den unbewuBten Tiefen der Seele emporringt. ein in Seligkeit 
und Schmerz ziisammengeprefites Mischgefûhl. Schon Platon hat im 
Phâdrus, wo er von dem Beginn der philosojihischen Wiedergeburt des 
Menschen beiin Anblick des Abbildes der Urschonheit spricht, ein ahn- 
liches Aufwallen in Wonne und Sclimerz geschilderl. Selbstverstandlich 
spielen hierbei Individualitat und andere Lmstânde eine groBe Rolle: 
von ihnen hàngt es ab. ob und in welcliem Grade Lust od(T Weh über- 
wiegt oder zurûcktritt. 

Was daim die Verquickung der Sûininungen mit Gemcinempfindungen 
lietrifft, so handelt es sich um leibliche Erregungen verschiedenster Art. 
Bald âufiern sich diese in der Forin von Gesundheils-, bald von Krank- 
heitsgefûhlen. Was kônnen nichl ailes fûr leibliche Zustande und dem- 
entsprechende Leiblichkeilsempfindiingen mit einern solchen seelischen 
Erregungszustand, wie es jene unruhvolle Si haffensslimniung ist, ver- 
biinden sein! Doch hat es kein Intcre.sse, in diesem Zusamrneiihang die 
in Frage konimenden leiblichen Zustande - beschleuniglen Puis. Blnl- 
andrang zu Kopfe usw, — aufzuzâhlen und zu beschreiben. 

Nimmt man Stimmungen, Strebungen, Gcmeinernpfindungen zusammen, 
so stellt sich für das BewuBtscin des jeweiligen Kûnstlers bald ein mehr 
nach der Seile der Lust, bald ein mehr nach der IJnlustseiie hin liegendes 
Gesamtergebnis heraus. Der eine Künstler empfindet mehr das Beglük- 
kende, der andere mehr das Quâlendc dieser Geburtswehen. Wenn man in 
Grillparzers Tagebüchern und Briefen von seiner Reizbarkeit und Sclbst- 
quâlerei liest und dazunimmt, was er in seiner Selbstbiographie flber den 
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Aufruhr, die Fieberhitze, die Krankheitsgefûhle berichtet, die ihn uii- 
mittelbar vor dem Eintreten in die Arbeit an der Ahnfrau befielen, so er- 
hâlt man den Eindruck, dafi bei ihm die vorbereitenden Stimmungen 
einen grôBeren Unlust- als Lustertrag aufgewiesen haben werden. So 
versichert auch Dehmel : er f ûhle sich durch die ersten dumpf dràngenden 
Schaffensregungen derart bedrückt und befangen, datS er so rasch wie 
môglich ans ihnen herauszukommcn trachle.^ Anselm Feuerbach dagegen 
erzahlt: er habe die erste ihm klar in das BewuBtsein tretende künst- 
lcrischc Gcmülsbewegung als unnennbare Wonne empfunden; und er 
fügt hinzu: er messe deii Wert seiner Arbeiten bis auf einen ^ewissen 
Grad iiach dem bei ihrer Eiitstehung genossenen künstlerischen Glûcks- 
gefühl.- Man wird hieraus und ans vielen anderen Stellen seiner Auf- 
zeichnungeii schlieBen dürfen, dafi die vorbereitenden künstlerischen 
Stimmungen für ihn überwiegend Quellen hohen Glückes gewesen sind. 
Stendhal berichtet in einem Bricfe: er sei unter hôchst mifilichen âuBe- 
ren Umstanden in die für dichterisches Arbeiten nôtige Stimmung da- 
durch versetzt worden, dafi er sich in die Erinnerung an die rcînen und 
wonncvollen Freuden, die ihm im letzten Winter sieben Monate lang be- 
schieden gewesen scien, hineingelebt habe ; und er fügt hinzu: ,,DasGlück 
kliirt den Versland, und ich erkenne heute klarer demi je, dali das Stück 
ein sehr guter Wurf ist. * *^ Bei Goethe dagegen heilit es in dem bekannten 
Spruch, dali dem Dichtergenie das Elément der Melancholie behage. 

Vor alleni ein Zug mufi noch an der Schaffensstimniung liervorgeho- 
ben werden: die Entrücktheit. Der Künstler hat in diesein Zustand keine 
Aufmerksamkeit für die Umgebung, kein Interesse für die Geschâfte und 
Ansprüche des Alllags. Was er sieht und hôrt, gleitet an ihm ab. Er er- 
scheint im hochsten Grade zerstreut, wie abwesend, wie traumbefangen 
(lahinwandelnd. Er horcht eben allein in sein Iimeres hineiii; von der 
Musik in seinem Innern ist er gefangen genomrnen; von dorther hofft er 
ein neues hoheres Leben, bcglückende Gesichte zu empfangen. Ein Ge- 
fühl unnennbarer Erhohung, wie Friedrich Vischer sagt, zittert ihm 
durch aile Nerven.*^ Ist dieser Zustand stark entwickelt, so darf man von 
Verzücktheit reden. Und dieses Erhôhungsgefühl kann sich auch auf die 

^ Hichaud Dehmi;!., JNaivitüt und Gonie (Gesaminelte Werke, Baiid 8. S. 42)- “ Aaseoi 

l'i l’EuiiACH, Eiii Veniiachtnis. Wien 1890; S. ra. Vgl. S. n 5 , 118. i48. Ausgewàhlle 
Briefe Slendhals. Deutsch vou Arthur ScmrRic (München 1910); S. 1O7. ^ h lUEüRiai 

Vischer, Âathetik S 894 * 

V. S.Â.iit,l(i 
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AuBeuwelt ausbreiten. Soweit sic von dem Künstler beachtet wird, er- 
scheint sie in einem vielsagenden Lichte. Selbst ein so zu Ironie und Witz 
gestimmter Dicbter wie Heinrich Heine lieB sich von dem wilden Ëlemente 
der Nordsee die Seele befreien und ausweiten und so den fruchtbaren 
Boden fûr das Ëntstehen der Nordseehymnen in sich heranreifen.^ 
Verschiedene Künstler berichten von seltsamen halluzinationsartigen Ëm- 
pfindungen, die sie wâhrend der dem Schaffen vorangeheiiden künstleri- 
schen Erregung haben. Otto Ludwig erzShlt ausführlich von der Art, wie 
sich ihm aus Farbenerscheinungen (aus tiefem, mildem Goldgeib odcr aus 
glühendem Karmosin) seine Gestalten herausarbeiten.® Hebbel schreibt 
in seinen Tagebüchern : er empfinde die Stimrnung des Dichters wie 
einen Traumzustand, in dem er sonderbarerweise immer Melodien hôre.* 
Ich begnûge mich, diese Erscheinungen als ÂuBerungen des durch die 
künstlerische Stimrnung tieferregten Nervenlebens anzuführen, ohne eine 
Erklârung zu versuchen.^ Auch an die Halluzination des Romantikers 
Hoffmann kann erinnert werden: er glaubte Doppelgânger und andere 
Spukgestalten zu sehen. Es kann kein Zweifel sein, daB bei Hoffmann 
diese Halluzination mit seiner Dichtungsweise, die in die gewohnliche 
Wirklichkeit Zauber- und GespensterAvelten hineinflicht, aufs engste zu- 
sammenhângen. 

Viel lieüe sich sagen über die Abhângigkeit und Nichtabhângigkeit der 
vorbereitenden Stimrnung von âuBercn und inncren Umstunden. Hier- 
ûber flieBen die Mitteilungen der Künstler besonders reichlicli. Docli be- 
gnüge ich mich, auf ganz Wenigcs hinzuweisen. 

Eine Hauptfrage geht dahin, ob und in wclchein Grade Einsamkeit oder 
Verkehr mit Menschen, Abgelüstheit von dem flutenden Leben oder Hin- 
gegebenheit an das Lebensgetriebe die künstlerische Stimrnung begün- 
stigc oder hcmme. Dabei wird freilich immer zu beachten sein, daB ein 
Künstler, der mitten im wogenden Leben steht, doch innerlich davon ab- 
gelôst sein kann. Er treibt, âuBerlich betrachtet, im Strome des Lebens, 
ist aber ih Wahrheit ein Einsamer und Fremdling. Man braucht diese 
Frage nur aufzuwerfen, um sich sofort die Antwort zu geben, daB je 
nach der Individualitât ebenso Einsamkeit wie Lebensgetriebe das 
Ëntstehen künstlerischcr Stimmungen begünstigen kann. Was auf den 
' Heine-Briefe ; Pan-Verlag, Band i (1906), S. îi87ff. * Otto Lldwiob Werke, Vor- 

lag, Band 6, S.Sù^ff. ^Phiedrico Uebbrl, TagebücJmr, Nurnriier 4435. * Eine Erkll- 
miig (freiJich unwahr»chemlicher Arl) vcrvjcht flARTMA^in, PhilowphM; des SchOnen, S. 535f. 
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einen zerstreuend und yerflachend wirkt, ist für den andéren anregeiid 
und befruchtend. Über ein gewisses Mali freilich darf die Teilnahme an 
den Genüssen und Leidenschaften des Lebens Jiicht gehen, wenn sich die 
rechte kihistlerische Stimmung entwickeln solL Sagt doch selbst Heine: 
,,Der Strudel war zu groli, worin ich schwamm, als daB ich poetisch frei 
arbeiten konnte.^^ Vor allem aber ist an Goethe zu erinnern. Wie oft 
spricht nicht aus seinen Briefen Unmut über den ihm zu gering schei- 
nenden geistigen Ertrag seines zerstreuten, vielgeschâftigen Lebens! An 
Schiller schreibt er einmal (am 29. Juli 1797) : die Stimmung zur Poesie 
werde ihm dadurch genommen, dafi er sicli so viel mit der Welt abgeben 
musse; ihm graue vor der empirischeuWeltbreite. Manche Kûnstlerkôn- 
ncn sich in bewundernswertem Grade von ihrer Umgebung ablôsen und 
auf sich zurückziehen. Kleisthat seine Penthesileazum gutenTeil in fran- 
zôsischen Gefângniszellen geschrieben. Und Theodor Storm schuf mitten 
in Kinderlârm und Wirtschaftstrubel viele seiner feinsten Novellen.^ 
Eine andere Frage bezieht sich daraiif, ob und inwieweit es môglich und 
ratsam sei, die künstlerische Stimmung durch gewisse Mittel absichtlich 
herbeizufûhren. Man erinnert sich dabei an Schillers scharlachroten Vor- 
hang, au Richard Wagners Vorliebe, sich zur Arbeit in Samt und Seide 
zu kleiden,'^ an Jean Pauls Gewohnheit, wâhrend des Arbeitens déni 
Wein und Bier tûchtig ziizusprechen, an die Trunksucht Grabbes, und 
nian sagt sich sofort, dafS es unschuldige, bedenkliche und geradezu ge- 
fâhrlichc Reizmittel für Anregung der künstlerischen Stimmung gibt. 
Audi heute rechtfertigen manche Kûnstler ihre Ausschweifungen mit 
<lem fadenscheinigen Grunde, daB ihre künstlerische Stimmung nur auf 
soichem Boden gedeihe. 

Fine groBe Rolle unler den Fakloren, von denen die künstlerische Slim- 
inung abhangt, bildet das Wetter. Wie oft klagt nicht Schiller in den 
Briefen an Goethe über den drückenden, hemmenden EinfluB des schlech- 
Icn Welters auf sein Schaffen! Ebenso fühlte sich Richard Wagner in 

* Heine-Briefe; Pan-Verlag; Banda (1907), S. i 5 (Brief vom a^.Augusl i 83 a). Heine fûgl 
hinzu, daB er trotzdem fleiBiger als sonat schreibe, da er in Paris sechsmal soviel Geld 
branche als in Deutschland. £l)enso empfângt man aus den Briefen Thackerays (Das braune 
Haus: W.M.Thackerays Briefe an eino amerikanischo Familie; Deutsche Ausgabe von Cecilik 
Mettenfus; München) wiederholl den Eindruck, wie ihn das Wirrsal von arislokratisçher 
Ges elligkoit, in dem er herumschwârmte, zu seiner Unhefricdigung am Schaffen hindcrte. 
2 Theodor Storm, Briefe in die Ileimat aus den Jahren i 853 — 1864; Berlin 1907; S. i67ff. 
^ Richard Wagner an Mathilde Wesendonk, S. 106 f. 
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hohem Grade vom Wetter abhângig. Bjôrnson sehnt sich aus ôdem Schnee 
und kaltem Regen, aus grauer Erde und grauem Laubwald nach dem 
Licht und der Wârme des Sommers : „Ich kaiin nicht arbeiten, es seidenn, 
es wird besseres Wetter, und am liebsten bei offenen Fenstern/'^ 

Vor allem aber wird an die geschlechtlichen Erregungen zu denken sein. 
Fûr so kritiklos ich es halte, die künstlerische Betâtigung als eine Art 
Ausstrahlung aus dem Geschlechtsleben anzusehen, so kann doch daran 
nicht gezweifelt werden» dafi die Erhôhuiigen und Niederdrûckungen des 
Seelenlebens, die aus den Vorgângen des geschlechtlichen Gebietes stam- 
nien, auf die künsllerischen Stimmungen einen hôchst bedeutenden Ein- 
fluB haben. Schon die allbekannte Erfahrung spricht dafür, dafJ selbst 
unkûnstlerische Naturen in der Zeit der ersten Liebesleidenschaft sich 
dichterisch zu betatigen einen unwiderstehlichen Drang fühlen. Wie schr 
Goethe die Liebesregungen als befruchtende Quelle für das künstlerische 
Schaffen gefûhlt hat, geht aus seinem Gedichte „Amor als Landschafts- 
maler*' hervor. Und lies! nian seine Briefe an Frau von Stein, so empfângt 
raan den Eindruck, dafi aus seiner Liebe zu dieser Frau sich eine reine 
und warme Grundstimmung entwickeln muBte, die so recht für das 
Schaffen an Iphigenie und Tasso geeignet war. So sagt auch Clemens 
Brentano in einem Briefe an seinen Freund Achim von Arnim: ,,Ich 
schreibe nicht mehr leichl und ohne Freude, weil ich keine Liebe mehr 
habe.““ Übrigens kann man aus den Briefen Brentanos an Arnim zu- 
gleich ersehen, in wie hohem Grade auch eine schwârmerische Freund- 
schaft befruchtend für dichterische Stimmungen werden kann. 

Fragl man aber, wie sich im allgemeinen das Hervorbrcchen der künst- 
lerischen Schaffensstimmung verstehen lasse, so wird man wiederum auf 
das unbewuBte Seelenleben hingewiesen. Wie sollte sich dem BewuBtsein 
des Kûnstlers in ahnungsvoller Stimmung ankündigen, daB sich im eige- 
ncn Innern etwas Neues und GroBes vorbereite, wenn es nicht einen un- 
bewuBlen Uniergrund des Seelenlebens gabe? Die vorangegangenen Be- 
wuBtseinsvorgânge des Kûnstlers liefern für das Entstehen der Schaf- 
fensstimmung hôchstens nur einige AnstôBe; nimmermehr aber kônnen 
sic als ausreichende Ursache angesehen werden. Nur wenn man den In- 

* Bjôrnstjerne Bjôrnson, Briefe aus Aulestad an seine Tochter Bergliot Ibsen; Berlin 191»; 
S. i66ff. (Brief vom a7.April 1890). ^ Achirn von Arnim und Cleniens Brentano. Be- 

arbeitet von Reiivholp Steic; Stuttgart 1894; S. 43 f., 71 f. und oft. 
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begriff von unbewulîten Angelegtheiten, den man künstlerische Bega- 
bung nennt, heranzieht, und wenn man den Erwerb an unbewuBten Dis- 
positionen dazunimnit, den die Entwicklung des Künstlers im Laufe der 
Zeit aufgespeicbert bat, und wenn man ferner voraussetzt, dafi sich dieser 
ganze unbewuBte Untergrund in lebendiger Eigenbewegung und zugleich 
in Zusammenarbeit mit den BewuBtseinsvorgângen des Künst^lers befin- 
det, erhàlt man einen Boden, von dem aus es sich verstehen làfit, dafi so 
Etwas wie eine künstlerische Schaffensstimmung entstehen kann. 

/// 

DIE KONZEPTION 

4. Als zweite Stufe im Ablauf des künstlerischen Schaffensvorganges 
tritt das Erlebnis bervor, das man ûblidiermalSen als Konzeption zu 
bezeichnen pflegt. In der Tat liandelt es sich hier um eine Empf ângnis: 
ohne Anstrengung, Mühe und Absicht werden dem Bew'uBtsein Inhalte zu- 
teil, welche die Gefühlsgewifiheit mit sich fûhren, dalJ in ihnen der frucht- 
bare Keim eines Kunstwerks enthalten ist. Diese GefühlsgewiBheit ist es, 
wodurch das Erlebnis der Konzeption seinen überwâltigend beglücken- 
den Charakter erhâlt. In besonders bezeichnender Weise âuBert sich An- 
selm Feuerbach ûber das Erleben solcher Empfângnis. An einer Stelle 
heiBl es: ,,Das heiterste Bild, welches ich in meinem Leben gemalt habe, 
isl das Seiten- oder Gegenstûck zur Medea. Woher — wohin — weiB ich 
nichl recht zu sagen. Aus der Pistole geschossen, ein plôtzlicher Einfall, 
geschichtslos, absichtsios, ohne mühseliges Studium, aus meinem Kopfe 
auf die Leinwand geflossen, ein sanfter warmer Strom, unmittelbar und 
ungesuchl.'* Ahnlich sagt er von seiner Iphigenie: ,,Es war ein Moment 
(Ier Anschauung, und das Bild ward geboren, nicht Euripideisch, auch 
nichl Goelhisch, sondern einfach Iphigenie am Meeresstrand sitzend.“ 
Und ahnlich lautet auch, was er über die Entstehung seines Dante-Bildes 
sagt.' Und Goethe sagt im Hinblick auf seine letzte Zeit in Frankfurt: 
wenn er des Morgeiio die Augen aufgetan habe, sei ihm entweder ein wun- 
derliches neuesGanzes oder eiiiTeil eines schon Vorhandenenerschienen; 
keinen Augenblick habe ihn sein produktives Talent verlassen.* 

Ich kann mich über die so viel besprochene Stufe der Konzeption trotz 

' Ansklm Feukiibach. Ein Vennüchtnis, S. 96, 106. 118. * Goethe, Diohlung nnd Wahr- 

heit, im iS.Buch. 
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ihrer cntscheidendeu Bedeutsamkeit doch kurz fassen, da das, was im 
sechsteu Kapitel über Eingebung und Einfall entwickelt wurde, sich zum 
groüen Teil auf das Erlebnis der Konzeption bezieht, die sich ja eben 
wescntlich als Eingebung charakterisiert. Ich brauche daher hier nicht 
auf das Verhâltnis der Konzeption zum UnbewuBten cinzugehen. Audi 
das iiiL vorigen Kapitel über die künstlerische Anlage Auseinandergesetzte 
kommt dem Verstândnis fûr die Konzeption zugute. Und anderseits wird 
das, was im nâchsten Kapitel über das Genie gesagt werden wird, noch 
nachtrâglich auf die Konzeption Licht werfen. 

Dagegen ist es nôtig, die künstlerische Konzeption besonders mit Rück- 
sicht alif das vielfach verbreitete MiBverstândnis, als ob durch die Kon- 
zeption dem Künstler das ganze Kunstwerk in gnadenvoller Erleuchtung 
mit einem Schlage geschenkt würde. nach gewissen Seiten hin klar- 
zustellen. 

Erstlich ist zu bcachten, daB die Konzeption nicht etwa in ciner einzigen 
Eingebung für jedes Kunstwerk besteht. Vielmehr ist unter Konzeption 
in der Regel eine Aufeinaiiderfolge von Eingebungen und Einfâllen zu 
verstehen. Der Künstler befindet sich eine Zeitlang in einer derartigen 
inneren Yerfassung, daB ihm allerhand Einfâlle kommen, die ihm für 
seine künftige künstleriscbe Schôpfung verhciBungsvoll zu sein scheinen. 
Diese Stufe der Einfâlle kann «ich auch über den Schaffensverlauf ver- 
tcilen; derart, daB auch spâtere Abschnitte und Unterabschnitte des 
Schaffens durch Konzeptionen eingeleitct werden. * Unter den mannigfal- 
faltigen Einfâllen kann nun allerdings einer so hervorragen, daB er als 
Grund- und Ureingebung angesehen werden darf. Die ganze künftige 
Schôpfung scheint in ihm angelegt zu sein. Von dieser grundlegenden 
'Eingebung geht insbesondere beglückende Kraft aus. Sie vor allem wird 
als Offenbarung empfunden. 

Zweitens muB man sich hüten, die Konzeption in zu groBe Annâherung 
an das vollendete Kunstwerk zu bringen. Die Konzeption ist ein mehr 
oder weniger Unentwickeltes im Vergleich zu der vollendeten Schôpfung. 
Die dem BewuBtsein sich ungesucht darbietenden Bilder bedürfen der 
Arbeit des Ausgestaltens und Verknüpfens. Die Konzeptionen tragen den 

* Icli ftnde dies bet Karl Spittaler besUtigt. Er sagt aus eigenor Erfahrung: an die 
eingebung*^ achliefie sich noch eine ganze Mengo ergânzender ^Untereingebungen*' an, „und 
zwar grundsitilich gesprochen, fûr jede Szene eine besondere" (lAachende Wahrheiten; 3.Auf- 
lage, Jena 190 S; S.47f0* 
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Gharakter des verhâltnismâBig Unausgebildeten und verhâltnismâfiig Un- 
verknüpften. Hartmann weist mit Recht darauf hin : das Vollstândige und 
Fertige der Konzeption sei ein falscher Schein, der daraus entstehe, daB 
die Freude über den ungeheueren Gewinn den Kûnstler das Unvollstân- 
dige der Konzeption übersehen lasse.^ Von der Konzeption muB darum 
zur Arbeit des Durchbildens weiter geschritten werden. Ein Kûnstler, der 
grundsatzlich bei der Konzeption stehen bleiben und sie unmittelbar in 
künstlerische Wirklichkeit ûberführen wollte, würde sich den Vorwurf 
zuziehen, daB er sicb in falscher, fauler, dûnkelbafter Genialitât wiege. 
Wesentlich anders freilich wird es zu beurteilen sein, wenn ein groBer, 
wahrhaft genialer Kûnstler, der ausgereifte, durchgearbeitete Schôpfun- 
gen aufzuweisen bat, zuweilen seine Freude daran findet, seine Ein- 
gebungen und Einfâlle frischweg so, wie sie ihm ungesucht und plôtzlich 
gekommen sind, ohne jede Arbeit daran dem Publikum darzubieten. Die 
Konzeption fordert also vermôge ihrer verhâltnismâBigen Unentwickelt- 
heit notwendig das Fortschreiten zu einer weiteren Stufe, auf der aller- 
erst die dem Kunstwerk nôtige Beslimmtheit erreicht wird. 

Drittens ist zu bemerken, daB die Plôtzlichkeit, mit der sich die Bilder iu 
der Konzeption darbieten, keineswegs in uneingcschranktem Sinne zu 
verstehen ist. So wenig sich auch die Eingebungen aus dem, was im Be- 
wuBtsein vorausgegangen ist. verstehen lassen.^ und so sehr daher auch 
das UnbewuBte herangezogen werden muB: so fehlt es doch nicht an An- 
stoBen zur Konzeption. Die Plôtzlichkeit der Konzeption^ schlieBt solche 
AnstôBe nicht aus. Ailes, was im fûiiften Kapitel ûher die Bedeutung der 
individuellen Erlebnisse und Erfahrungen fûr das künstlerische Schaffen 
auseinandergesetzt ist, gehôrt in gewissem MaBe hierher. Denn in der 
Regel ist es keineswegs crst etwa der weitere Verlauf des Schaffens, wo 
die Erlebnisse und Erfahrungen des Kûnstlers anregend und befruchtend 
cingreifen ; sondern es handclt sich meistens dahei geradezu um den aller- 

* Hartmann, Philosophie des Scliônen, S. 538. Nebenbei bemerkt: der geringschàtzige Vor- 
warf, den Hartmann S. 539 gogcn Vischer erhebl, beruht auf dem Irrtum Hartmanns, dafi der 
S 398 in Viscliers Asthetik die Konzeption im Auge habe. Dies ist unrichtig. Vischer behan- 
dell die Konzeption erst in $ 498. Und hier âuBert sich Visclier ûber das verhâltnismâBig Ün- 
vollstândige der Konzeption genau im Sinne Hartmanns. * Nietzsche raôclite mit dem Glaubon 
an pldlzliche Eingebungen gânzlich aufrâumen. Was als plôtzliche Eingebung erscheint, sucht 
or aus geschârfter und geübter Urleüskraft und aus angestauter Produktionskraft herzuleiten 
(Menschliches. Allzumenschliches, Bandi, Nummer . i55f.). * Goethe sagt hinsichllich der 

Entstehung seines Clavigo: „Was man in .solchen Fâllen Erfindung nonnt. war bei mir augen- 
blicklich** (im i5. Buch von Dichtung und Wahrheit). 
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ersten Anstofi. Irgendein vielleicht unscheinbares Erlebnis, irgend etwas 
beiin Lesen eines Bûches oder einer Zeitung Aufstoliendes kann der An- 
lali dafûr werden, daB dem Kûnstler eine Erleuchtung kommt.^ Im wei- 
teren Verlaufe des Schaffens werden dann die bereits geleisteten Gestal- 
tungsakte zu Anreizen für die etwa noch eintretenden Teilkonzeptioneii. 
Cari Spitteler behauptet aus eigenem Erleben, dafi nichts so sehr das Auf- 
tauchen der ,,Untereingebungen“ befôrdere wie kraftiges, vorwiirtsdrân- 
gendes, künstlerisches Arbeiten. Nicht traumerischer Riihezustand, son- 
dern starkes Arbeiten lasse neue Eingebiingen reichlich zustrônien.- 

/} 

DIE STUFE DER IWEREX DU RC II FÜ H RI \ G 

5. Die Bewufitseinsinhalte, aus deiien die Konzeplion besteht, konnen 
dem Geslaltungsdrang nicht genûgen, sondern sie bilden wegen ihrer ver- 
hâltnisniâBigen Unentwickeltheit fur ihn nur den Ausgangsptinkt zur 
Durchfûhrung der Gestaltungsziele. Ünd zwar liandell es sich dabei zu~ 
nàchst um Phantasiegestaltung. Jede weitere Ausarbeitung der Konzep- 
tion vollzieht sich zunâchst innerhalb der Phanlasiewelt, nicht sofort, 
unter Überspringen der Phantasie, in dem sinnlichen Darstellungsmittel. 
Hâufig allerdings hait sich der Gestaltungstrieb bei den Phantasiegebil- 
den als solche nur kurze Zeit, wie im Fluge, auf und dr/ingt eilig nach 
dem sinnlichen Material hin, um so bald wie moglich zu endgültigem 
Pragen zu gelangen. So flûchlig aber auch das Verweilen des Gestaltungs- 
triebes bei den Phanlasiegebilden als solchen sein mag: ganzlich fehlen 
kann das Phantasiegestalten niemals. Es kommt inindestens als über- 
gangserscheinung zur Bearbeitung des sinnlichen Darstellungsmaterials 
hin vor. Hiervon war in einem anderen Zusammenliange schon gegen 
Ende des vorigen Kapitels die Rede, und nâliere Ausführungen ûber 
diese gleichsam auf dem Sprunge zur sinnlichen Ausgestaltung hin ge- 
schehende Phantasiegestaltung werden weiterhin zu folgen haben. 

So reiht sich also an die Konzeption als dritter Entwicklungsabschnitt 
des kûnstlerischen Schaffensvorganges die Stufe der inneren Durch- 
ffihrung. Diese von Hartmann gewahlte Bezeichnung bringt deutlich 

* Bei Dessoir (Âsthetik und allgemeine Kunstwissenschaft^ S. 233) findct man erzahit, durch 
welch geringfûgige Umstânde in Max Halbes Phantasie die Konzeption reines Dramns ,,Jugend“ 
henrorgerufen wiirde. * Carl Spitteler, Lachende Wahrheiten, S.5of. 
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zum Ausdruck, dafi es sich hier um ein sich innerhalb der Phantasie hal- 
tendes Gestalten handelt. 

Die Psychologie der inneren Durchführung enthâlt das vorige Kapitel. 
Ailes, was dort über die Vorzûge der das Schaffen begleitenden Einfüh- 
lung, über das Verhâltnis vonFühlen undDenken, über die Verknüpfung 
nach Inhaltszusammenhang und nach stimmungsymbolischer Anschau- 
ung, über das latente Denken gemafi der Kausalitât und der Zweck- 
beziehung, über das latente Verknüpfen nach Âhnlichkeit und Analogie, 
über die erwâgenden und vergleichenden Hilfsakte, über die wesentliche 
Beteiligung des ursprünglichen künstlerischeii Gefühls, über dieübungs- 
gefühle und andere damit zusammenhângende Fragen erôrtert wurde, 
bezog sich in erster Linie und vor allem auf die Ausgestaltung der Phan- 
lasiegebilde. Ich habe daher hier nur den Leser zu bitten, sich dies ailes 
in Erinnerung zu bringen. 

Dagegeii ist es nôtig, hier auf die groBen Verschiedenheiten in der Art 
und Weise, wie diescr dritte Entwicklungsabschnitt verlâuft, einiger- 
inaBen einzugehen. Eine solche Verschiedenheit zeigt sich schon dann, 
wenn man darauf achtet, ob bald nach dcm Beginn der inneren Durch- 
führung, oder doch lange vor ihrer Vollendung, das Bedürfnis entsleht, 
in versuchcnder, vorlaufiger Weise das sinnliche Darstellungsmittel her- 
anzuziehen und die noch unvollkommenen Phantasiegebilde, unfertig wie 
sie sind, in das sinnliche Material überzuführen. Wird diesem Bedürfnis 
gemaB gestaltet, so entsteht das, was man Entwurf, UmriB, Studie, 
Skizze nennt. So gibt es also Falle, wo der Verlauf dieses dritten Ab- 
schnittes durch Ausführung einer Skizze oder mehrerer Skizzen unter- 
brochen wird, und andere Falle, wo die innere Durchführung ohne Skiz- 
zierungsbetiitigung verlâuft. 

Was ist denn das nun für ein Bedürfnis, ans dem das Herstellen einer 
Skizze entspringt? Friedrich Vischer gibt hierüber vortreffliche Ausfüh- 
rungen. Er sagt: der Künstler will ,,sein inneres Bild prûfen, ob es reif 
sei, in die Objektivitat überzugehen''! Die Skizze ist „die erste Probe der 
übjektivitât“. Damit ist der Skizze zugleich die weitere Aufgabe gestellt, 
dem Künstler die Mjingel der ihm innerlich vorschwebenden Bilder zu 
BewuBtsein zu bringen. ,,Die Skizze ist ein UmstoBen und Wiederauf- 
bauen des inneren Bildes.*‘^ Diese nach vorwârts weisende Bedeutung der 
' Fhiedrich ViBciiEH» Âsthetik, SS 493 und 494- 



>50 ACHTES KAPITEL: ms STUFEN IH ABLAUF DBS 8CHAFFBN6VORO ANGES 

Skizze hebt insbesondere Max Dessoir bervor. An der Skizze erwachsen 
neue Gestaltungen, sie gibt der schôpferischen Kraft Anregungen fûr die 
weitere Ausführung.* 

Bei der Skizze denkt inaii vor altem an die bildende Kunst. Der Malcr 
wie der Bildhauer greifen fûr die Skizze zur Zeichnung, doch kann jener 
auch zu farbigem Hinwerfen des geplanten Gemâldes, diescr zu flüch- 
tigem Modellieren übergehen. Auch der Baukünstler bedient sich der 
Zeichnung: wenn er ein Modell herstellt, so geht dies wohl bereâts über 
den Zweek einer Skizze hinaus. Aber auch der Tonschopfer wirft die 
Hauptsachen in der Zeichensprache der Noten hin, und auch das Durch- 
fliegen auf dem Klavier kann aïs Skizzieren gellen. Und der Dichter 
bringt kurze Andeutungen über den Gang seiner Dichtung zu Papier und 
versucht sich auch wohl bereits an dieser oder jener Sicile in künstle- 
rischer Sprachform.^ 

In welchem Grade schon die Skizze. und sei sie noch so flüchtig, künst- 
lerischen Genuli zu bereiten vermag, weiB jeder Kenner. Die Quelle dieses 
Genusses liegl einnial darin. daB wir durch die noch unausgearbeitete 
Skizze hindurch doch schon das vollendete Kunstwerk ahnend voraus- 
schauen. Die erst einigernialien vorhandene Durchbildung ISBt uns die 
zunehmende Bestimmtheit der kûnftigen Ausführung vor unsere Phan- 
tasie treten. Und gerade dieses Vorauserschauen eines zukünftigen Fcr- 
tigen aus einer noch unbestimniten und doch schon fûr das Hindurch- 
blickeu des kûnftigen Kunstwerkes genug bestimmten Gestalt gewahrt 
eineii besonderen kûnsticrischen GenuB. Sodann aber kommt hinzu, daB 
die Skizze die Eigenart des Kûnstlcrs in ihrer frischesten, ursprûnglich- 
sten Gestalt zeigt. In der Skizze tritt uns seine intime Art und Weisc an 
einem Punkte entgegen, der gleichsam ihrer Geburt bedeutend nfilier 
liegt, als dies von dem fertigen Kunstwerk gilt. Auf dem weiten Wege 
zum fertigen Kunstwerk hin muB sich die Eigenart des Kûnstlers nach 
verschiedenen Richtungen mehr oder weniger anpassen, mehr oder we- 
niger mit den Forderungen der Ausarbeitung auseinandersetzen und 
ihnen Recbnung tragen. In der Skizze wird die Eigenart dos Kûnstlers 
in der unberûhrtesten Weise sichtbar. Hiermit hângt aufs engste zusam- 
men, daB wir beim Betracbten einer Skizze mit der schûpferischen Tâtig- 

^ Max Dkssoiii, Asthetik und allgemeine Kunstwi»t»enschaft, S. 234. * Friedrich VifCHKR, 

Xitheiik, S 493. 
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keit des Künstlers so intim als nur irgend môglich in Berührung treten. 
In der Skizze treffen wir die Schôpfungskraft auf dem Punkte an, wo 
sie sich gerade eben entlâdt, wo sie ans ihrer Innerlichkeit soeben ans 
Tageslicht tritt; wir fühlen uns dem status nasQendi der Schôpferkraft 
so nahe wie môglich. Dies ailes macht den eigentümlichen Reiz der 
Skizze aus. 

Man vergegenwârtige sich etwa die Dichtungen Goethes, die — ich 
will nicht sagen, bloBe Skizze geblieben sind, aber der Haltung einer 
Skizze mehr oder weniger nahestehen, etwa Wanderers Sturmlied, Send- 
schreiben, den Ewigen Juden, den Urfaust, Hanswursts Hochzeit, und 
man fühlt sich dem Quell, woraus Goethes Eigenart und Schôpfungs- 
drang fliefit, besonders nahe. Die gleiche Erfahrung wird man machen, 
wenn man etwa Michelangelos oder Raffaels Zeichnungen zu ihren 
Werken betrachtet. Man fühlt sich dem Geheimnis der Schaffenswerk- 
stâtte des Künstlers nâher. 

Über diesen künstlerischen Vorzügen der Skizze darf aber die ihr natur- 
gcmâfi anhaftende Schranke nicht ûbersehen werden. Diese besteht in 
dem Undurchgeführten. Nochnichtausgereiften. Die Skizze stellt ein 
Kunstwerk in Aussicht, ist aber selbst noch nicht Kunstwerk im vollen 
Sinne. Diese cinfache, offen zutage liegende Wahrheit wird gegenwârtig 
überaus oft ûbersehen. Fast der Besuch einer jeden modernen Bilder- 
ausstellung liefert einen neuen Beweis dafür. dafe viele Maler ihre Skizzen 
mit dem Anspruche, sie als vollwertige Kunstwerke betrachtet zu sehen, 
ausstellcn. Ja es gibt viele Maler, die sich überhaupl nur im Skizzieren 
bewegcn und doch der Meinung sind, hiermit endgültige Kunstwerke zu 
schaffen. Sic wollen uns glauben machen: das Intim-Kùnstlerische gehe 
verloren, wenn ein Kunstwerk durchgefûhrt werde. Im Durchschnitt ist 
es eine Überhebung, dem Publikum aile Versuche, .\nlâufe, Einfâlle vor- 
zuführen. Nur der wahrhaft groBe Künstler darf für seine Würfe und 
Roharbeiten auf allgemeines Interesse rechnen. Die Künstler von mitt- 
lerer Tüchtigkeit sollten uns nur wahrhaft Ausgereiftes, mit Aufbietung 
aller Krfifte zu Ende Geführtes darbieten. Sehr oft fehlt den heutigen 
Malern die Geduld, die Ausdauer, die Hingebung, ja geradezu das Aus- 
gestaltungsvcrmôgen, und so hasten sie von einer rohen Skizze zur an- 
doren und dünken sich wohl gar wegen dièses Sichtummelns im Un- 
fertigen als wunder wie génial. 
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DAS HAND-IN-HAND-GEHEN VON INNERER DURCHFÜHRUNG UNO 

AUSFÛHRUNG 

6. Auf einen anderen ünterschied innerhalb der dritten Schaffensstufe wird 
man durch die Frage geführt, in welchem Mafie die innere Durchführung 
sich vor der sinniichen Ausgestaltung oder Hand in Hand mit ihr voll- 
zieht. Als âufierste Gegensâtze stehen sich folgende beide Fâlle gegenüber. 
Die innere Durchführung ist fertig, bevor der Künstler an die Bearbei- 
tung des sinniichen Materials — und ich meine hier die nicht bloli skiz- 
zenhafte, sondern als endgûltig angesehene Bearbeitung — herantritt. 
Der Künstler liât sein Kunstwerk in der Phantasie zu vollendeter Gestal- 
tung gebracht; es steht in seiner Phantasie fertig da. Dann erst geht er 
an die Übersetzung seiner Phantasiegestalten in das sinniiche Material. 
Dies ist der eine Fall. Ihni steht als auBerster Gegensatz dasjenige Ver- 
fahren gegenüber, das sofort mit Beginn der inneren Durchführung zu- 
gleich die Bearbeitung des sinniichen Materials vornimmt. Eine innere 
Durchführung für sich, ohne Heranziehung und Priigung des Darstel- 
lungsmaterials, gibt es hier auch nicht eine kurze Strecke hindurch; 
sondern sie vollzieht sich hier wâhrend des sinniichen Ausgestaltens, Hand 
in Hand mit diesem. Dazwischen liegt eine Fülle mittlercr Falle, die 
sümtlich darin übereinstimmen, dafi eine kürzere oder ISngere Strecke 
hindurch die innere Durchführung rein für sich, aiso vor Pleranziebung 
des sinniichen Materials, vorgenommen und erst, wenn die innere Durch- 
führung einen gewissen Fortschritt, eine gewisse Reife aufweist, das sinn- 
iiche Material herangezogen wird, und daB von jetzt an nun die weiiere 
innere Durchführung Hand in Hand mit der Bearbeitung des sinniichen 
Materials vor sich geht. Je nachdem der Cbergang zu diesem Hand-in- 
Hand-Gehen nach fortgeschrittenerer oder geringerer Reifung des in- 
neren Durchführens erfolgt, ergeben sich sehr bedeutende Unterschiede 
innerhalb dieses mittleren Typus. 

Jetzt habe ich vor allem zu sagen, was ich unter dem Hand-in-Hand- 
Gehen von innerer Durchführung und sinnlicher Ausgestaltung verstehe. 
Man bat sich vorzustellen, daB, wâhrend das sinniiche Ausgestalten sich 
iin Zuge befindet, doch auch kurze Pausen eintreten, daB in diesen Pausen 
die Phantasie diejenigen Bilder entwirft und gestaltet, die durch die un- 
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niittelbar folgenden Ausführungsakte in das sinnliche Material übersetzt 
werden sollen, und daB auf diese Weise die innere Durchfûhrung immer 
um einen Schritt oder einige Schritte der Ausführungsarbeit voraus ist. 
Eine gewisse Familienszene etwa stebt einemMaler imganzen undgroBen 
vor Augen; er bat dazu Studien urid Skizzeff gemacht und auf Grund 
dieser seine Phantasievorstellung von dem aus diesen Vorarbeiten her- 
zustellcnden Gemâlde bis zu einem gewissen Grade ausreifen lassen. 
Dann nimmt er Pinsel und Leinwand zur Hand, und nun bestimmen sich 
wfihrend der Tâtigkeit des Malens jene in allgemeinen Umrissen gehal- 
tenen Phantasiegestalten stückweise genauer, derart daB dem Hinzufûgen 
eines jeden Zuges auf der Leinwand immer das entsprechende Phantasie- 
bild vorangeht. LâBl er auf eine Gestalt volleres Licht fallen, eine andere 
in slârkere Beschattung zurücktreten, als dies ursprûnglich geplant war, 
so ist seine Hand dabei von einer ihm wâhrend des Malens in einer Pause 
gckommenen Phantasievorstellung geleitet. Bemüht er sich, die Stellung 
einer menschlichen Gestalt durch eine stârkere Verkürzung, als er zu- 
nâchst gedacht batte, wirksam zu machen, so ist ihni, vielleicht wâhrend 
er von der Staffelei zurücktrat und sich schauend in des Gemalte ver- 
tiefte, das entsprechende Phantasiebild aufgegangen. Wohlgemerkt: ich 
behaupte nicht, daB es sich so verhalten muB, sondern nur daB sich der 
Vorgang so abwickeln kann. Ich will hier ja nur erst verdeutlichen, was 
ich darunter verstehe. wenn ich von einom Hand-in-Hand-Gehen der in- 
neren Durchfûhrung und der Malerialbearbeitung spreche. 

Dieses Hand-in-Hand-Gehen kann aber auch eine etwas andere Bedeu- 
tung hahen. Es ist doch auch môglich, daB auch oh ne Eintreten einer 
Pause im Bearbeiten des sinnlichen Materials vorausschauendes Phan- 
tasicgestalten slattfindet. Die Bearbeitung des sinnlichen Materials setzt 
nicht aus, .sondern gleichzeitig mit der ununterbrochen verlaufeuden 
Reihe der ausfûhrenden Gestaltungsakte entstehen auch die sich auf die 
folgenden Ausführungsakte beziehenden Phantasiegebilde. Wâhrend also 
der Maler an der einen Stelle seines Bildes mit seiner Hand tâtig ist, be- 
schâftigt sich seine Phantasie bereits mit dem, was an einer anderen Stelle 
ins Werk gesetzt werden soll. Es laufen also zwei Reihen nebeneinander 
her: die eine besteht aus Bewegungsvorstellungen und Bewegungsantrie- 
ben, die sich in Abhângigkeit von den vorausgegangenen Phantasievor- 
stellungen vollziehen ; die andere wird von den sich auf die folgenden Be- 
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wegungen beziehenden Phantasievorstellungen gebildet. glaube: das 
inenschliche Bewufitsein ist nicht so eng, daB es nicht Beides zugleich 
leisten kônnte. Ein geübter Maler kann, so glaube ich, wShrend seine 
Hand den Pinsel fûhrt und vorher gestaltete Phantasievorstellungen ver- 
wirklicht, unter gewissen günstigcn Bedingungen ^eine Phantasie zugleich 
diè neuen Gebilde entwerfen lassen, die fûr die spâteren AusfOhrungs- 
akte in Frage kommcn werden. Unter den „günst1gen Bedingungen" ver- 
stehe ich etwa dies: die Ausführung der gegcnwârtigen Akte darf nicht 
mit Schwierigkeiten zu kâmpfen haben, nicht zu viel Aufmerksamkeit 
erfordern; auch die neu zu bildenden Phantasievorstellungen dûrfen 
nicht allzu schwieriger Art sein, sondern mûssen sich verhaltnismâBig 
leicht darbieten; überhaupt muB das Schaffen des Künstlers in gutem, 
frischem Zuge sein; und dafi übung vorhanden sein muB, habe ich ja 
ohnedies schon vorausgesetzt. 

So kann also das psychologischc Bild, das die mit den Ausführungsaklcn 
Hand in Hand gehenden Akte der inneren Durchfûhrung darbieten, von 
zweierlei Art sein; entweder sind diese vorausschauenden Phantasieakte 
in die Pausen des Ausfûhrungsvorganges eingebettet, oder sie vollziehcn 
sich gleichzeitig mit den Akten der Ausführung. Scibstverstândlich kann 
derselbe Ausfûhrungsvorgang an der einen Stelle diesen, an cinerandcren 
Jenen Typus zeigen. Wenn dagegen die Ausführung für lângere Zeit, für 
Stunden oder gar Tage, unterbrochen wird und sich die Phantasie in 
dieser Zwischenzeit mit der wciteren inneren Durchbildung ihrer Gestal- 
tcn beschâftigt, so vt'crde ich dann überhaupt nicht mehr von Pausen und 
von Hand-in-Hand-Gehen reden ; vielmehr liegt dann der Fall so, dafi die 
innerc Durchfûhrung eines Teiles des Kunstwerks für sich vorgenommen 
und erst, nachdem diese innere Durchfûhrung eine gewisse Reife erlangt 
hat, der Schritt zur sinnlichen Ausführung gemacht wird. 

An dem Hand-in-Hand-Gehen voli Phantasiegestaltung und Ausführung 
ist noch eine Seite zu beachten. Die zwischen Phantasiegestaltung und 
ausführenden Akfen bestehendc Abhüngigkeit ist doppelter Art. DaB die 
Phantasiegestaltung fûr den entsprechenden folgenden Ausführungsakt 
bestimmend ist, liegt auf der Hand. Die Phantasiegebilde sind ja im 
Hinblick auf die überführung in das sinnliche Material überhaupt ent- 
standen; sie haben hierin allein ihren Sinn. Aber umgekehrt besteht auch 
em gewisser EinfluB der Ausfûhrungsakte auf die weitere Phantasie- 
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gestaltung. Die Leichtigkeit, Sicherheit, Bestin^mtheit des Phantasie- 
gestaltens in den weiteren Teilen des Kunstwerkes wird gefôrdert, wenn 
die fruheren Teile bereits zur ^usführung gebracht sind. Durch das Her- 
vortreten der Phantasiegebilde zu sinnenfëlliger Bestimmtheit geschieht 
es, dafi die sich hicran anschlieBenden Phantasiegestaltungen sich in 
einein ^sichereren Geleise bewegen, individuelleres Geprâge und festere 
Verknüpfung erlangen, als wenn die vorausgegangenen Phantasiegebilde 
nicht im sinnlichen Matcrial verkôrpert worden wâren. Die zur Sinnlich- 
keit gediehene Âusfûhrung dient der folgenden Phantasiegestaltung in 
viel hôherem MaBe als Hait und Richtschnur, als wenn das Voraus- 
gegangene erst nur in der Form von innerer Durc'hführung vorlâge. Der 
Dramatiker fühlt sich in der inneren Durchbildung der Vorgânge des 
zweiten Akles weit sicherer, wenn der erste Akt bereits in sprachlicher 
Ausprâgung niedergelegt ist. Und auch das Fortschreiten der inneren 
Durchführung von Szene zu Szene vollzieht sich zweifelsfreier, ge- 
festigter und mehr bis in die Einzelheiten hinein, wenn die jeweilig vor- 
angehende Szene zu vollbestimmter sprachlicher Ausarbeitung gebracht 
ist. Es ist nahezu unnioglich, ein umfangreiches Kunstwerk, etwa ein 
inehraktiges Drama, zu genauer innerer Durchführung zu bringen und 
dabei die ganzc sprachliche Ausgestaltung bis an das Ende zu verschiebcn. 
Und ebenso wird ein Maler sein gestaltenreiches Geinalde kaum in allen 
seinen Teilen zuersl als Phantasiegebilde fertig zu Ende fûhren und dann 
erst an die Ausfûhrung schreiten. Er gewiiint die Sicherheit und Be- 
stiinnttheit in dem pliant asicmâBigcn Gestalten der einzelnen Teile nur 
dadurch, dafi er diese oder jene Stelle des Bildes mit dem Pinsel in An- 
griff nimmt. Die sinnenfâllige Ausfûhrung einer bestimmten Stelle gibt 
seiner Phantasie Festigkeit und Richtschnur fûr den phantasiemâBigeu 
Ausbau andërer Stellen. 

Natürlich ist auch hier von vornherein einer Menge von Môglichkeiten 
Frciheil gegeben. Je nach Kunstzweig, je nach Umfaug und Verwickelt- 
heit des Kunstwerks, je nach individuellem Kônnen und inditiduellen 
Gewohnheiten wird es sich richten, ob ein Kûnstler sich lângere Strecken 
in reiner Phantasiegestaltung bewegt, ohne zum sinnlichen Material zu 
greifen, oder ob er schrittweise die folgende Phantasiearbeit durch vor- 
ausgehondc Ausführungsakte unterstützt. Jedenfalls führt das Hand-in- 
Hand-Gehen von Phantasiegestaltung und Ausfûhrung den grolJen Vor- 
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teil mil sich, dafi Schritt fûr Schritt der inneren Durchführung Erleich* 
terung iind Festigung^ zuteil wird, 

7. Nach allen diesen Erôrterungen sind wir nuii soweit, um etwas Ge- 
naueres ûber das Vorkommen und die Wichtigkeit der vorhin hervor- 
gehobenen drei Fâlle zu sagen. Der Einfachheit halber will ich dabei zu- 
nachst nur an die bildende Kunst denkeii. 

Was den einen âuBersten Fall, das Zii-Ende-Führen der Pharitasiegestal- 
tung vor dem Heranziehen des siniilichen Materials, betrifft, so kommt 
er wohl nur annâherungsweise vor. Es dürfle freilich ofl genug ge- 
schehen, dafi es einem Maler so scheint, als ob er, bevor er iioch cineii 
Piiiselstrich gctan bat, sein Gemâlde bis in aile Einzelzûge vollendet in 
sich trûge. In Wahrheit aber wird sein Phantasiegcbilde, sobald er an die 
Ausarbeitung herantritt, mancherlei Ausgestaltung ins Einzelne und 
Feine, wohl auch mancherlei Abânderung erfahren. Mil fortschreitender 
sinnlicher Ausfûhrung wird den jeweilig folgenden Phantasieinhaltcn 
eiiie genauere Bestimmtheit zuteil, als ilinen vor dem Inangriffnehmeii 
der Ausfûhrung zukani. Ich iiehme an: der Maler tritl jetzt an die Auf- 
gabe heran, die Handgebarde au irgendeiner Gestalt zu malen. Da stelll 
sich ihm das Phanlasiebild der Hand vor Augen. Und ich glaube nun, 
dali dieses sich unter dem EinfluB der bereits geschehenen Ausfûhrung 
anderer Teile des Gemâldes gestaltende Phanlasiebild der Hand eine fei- 
nere und reichere Bestimmtheit an sich tragt, als sie das Hand-Phantasie- 
bild besaB, das von dem Maler vor aller Ausfûhrung gestallet worden 
war. Nur annâherungsweise also darf, wenigslens was die bildenden 
Künste betrifft, von dem Exlrem der aller Ausfûhrung vorangehenden 
Vollendung der inneren Durchführung die Ilede sein. 

Je einfacher, einfôrmiger, anschauungsârmer das Kunstwerk ist, das ge- 
schaffen werden soll, um so cher wird es der Phantasie gelingen, vor 
aller Ausfûhrung die innere Durchführung in erschôpfender Weise zu 
Ende zu bringen. In Baukunst und Kunstgewerbe wird es daher weiteher 
omôglich sein, dieses Extrem vôllig, nicht bloB annâherungsweise zur 
Verwirklichung zu führen. Ein bestimmtes Gesimse, eine bestimmte 
Wôlbung lâfit sich in der Phantasie viel leichler bis in jede Einzelheil 
endgûltig vorstellen als ein menschliches Antlitzodereinbelaubler Baum. 
Mit Rûcksicht auf Baukunst und Kunstgewerbe braucht also die Ein- 
schrânkung des „Annâherungsweise“ viel weniger gemacht zu werden. 



V. DAB HAKX>-IK-HAKD>01BHBK VON IKNERBR DURCHFOHRUNO ÜND AüSFOHRUNG ^57 

Auch das andere Exirem — das Hand-in-Hand-Gehen von innerer Durch- 
führung und Materialbearbeitung, ohne dafi innere Durchfûhrung rein 
fûr sich Yorausgegangen wâre — kommt wohl fast immer nnr annâhe- 
rungsweise vor. Auch hier habe ich zunâchst nur die bildenden Kûnste 
im Auge. Selbst wenn ein Kûnstler, von seiner Konzeption leidenschaft- 
licb ergriffen, mit Hast odergarÜberstûrzungzurAusfûhrungeilt, so ver- 
geht doch wohl eine wenn auch nur kurze Spanne Zeit, ehe die Material- 
bearbeitung in Angriff genommen wird, und in dieser Zeit wird schon 
unwillkûrlich die Phantasie des Künstlers eine gewîsse Durchbildung der 
Konzeption vornehmen. Immerhin gibt es genug Fâlle^ die annaherungs- 
weise eine Verwirklichung dieses zweiten Extrems darstellen. 

Im allgemeinen wird man sagen dûrfen, daB eine Annàherung an das 
erste Extrem sich am ehesten bei solchen Künstlern findet, die langsam 
und bedâchtig schaffen, deren Ausführungsdrang sich nicht durch Stârke 
und Entschiedenheit auszeichnet, und die daher nur scheu und zôgernd 
an die Bearbeitung des sînnlichen Materials herantreten. Bei Künstlern 
solcher Art kann es geschehen, daB sie ihre Kunstwerke in ihrer Phan- 
tasie nicht nur in den Hauptsachen, sondern auch bis in die Einzelheiten 
hinein durchgearbeitet haben, bevor sie endlich den EntschluB fassen, die 
Ausführung in Angriff zu nehmen. Die Neigung zu dem anderen Extrem 
wiederum wird sich am ehesten bei Künstlern finden, in denen es braust 
und stürmt, die von ungeheuerem Verwirklichungsdrang erfüllt sind und 
daher ihre Schôpfung nicht rasch genug zu vollem Ende gebracht sehen 
kônnen. Hier kann es leicht geschehen, daB sich die Phantasiearbeit 
nahezu gânzlich wâhreiid der Materialbearbeitung vollzieht. 

In den bei weitem meisten Fallen fâllt die innere Durchfûhrung in den 
viclgestaltigen Umkreis des mittleren Typus: die innere Durchfûhrung 
geht bis zu gewissem Grade voran, hierauf ergànzt und vollendet sie sich 
Hand in Hand mit den Ausfûhrungsaklen. Dabei wird naturgemâB der 
Vorgang hâufig dadurch verwickelter, daB, nachdem die Ausführung bis 
zu einem gewissen Punkte gediehen ist, der Kûnstler sich eine Zeitlang 
wicder in reiner Phantasiegestaltung ergeht, worauf er dann die Ausfûh- 
rung von neuem aufnimmt und die Phantasiearbeit Hand in Hand mit 
ihr fôrdert. So kann die reine Phantasiearbeit sich in mehrere Strecken 
teilen, die durch Strecken des Hand-in-Hand-Gehens geschieden sind. 
Welche der vielen Môglichkeiten nun, die dieser mittlere Typus zulâBt, 

V. S.A.in.l7 
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jedesmal ia die Erscheinung tritt, dies hfingt von der Stârke des Verwirk- 
lichungsdranges, von dem Grade der BedSchtigkeit oder Heftigkeit des 
kûnstlerischen Schaffens, von dem Grade der Freude am stillen Hegen 
und innerlichen Reifenlassen oder aber an dem sichtbaren Phantasie- 
erfolge ab; aber es kommen auch mancherlei aufierâsthetische Fak- 
toren in Betracht. Brennt der Kûnstler vor Ehrgeiz, sein Werk dem 
Publikum vorzufûhren, so wird er sich nicht erst lângere Zeit in seinem 
Innern mit seinem Werke tragen, sondern môglichst rasch zur Aus- 
fübrung ûbergehen. Auch die âuBere Notlage führt oft genug den 
Kûnstler zur Abkûrzung der Période der reinen Phantasiearbeit. Aber 
auch gewisse Arheitsgewohnheiten kommen in Frage. Es gibt Kûnstler, 
deren Phantasie erst dann in rechten FluB kommt, wenn das sinnliche 
Material vorgenommen und mit seiner Bearbeitung begonnen wird. Ohne 
die Akte des Ausführens fehlt es der Phantasie an AnstoB und Anhalt. 
Indem die Phantasiebilder in sinnliche Erscheinung treten, fühlt sich 
die Phantasiearbeit geklârt, in sichere Bahn gelenkt, in rasche Bewegung 
gebracbt. Kûnstler von dieser Arbeitsweise nahern sich selbstverstând- 
lich dem zweiten Typus (dem Fehlen des Vorausgehens jeglicher inneren 
Durchf ûhrung) . 

8. Was die Dicht- und die Tonkunst betrifft, so zeigt hier das Verhâlt- 
nis zwischen innerer Durchfûhrung und sinnenfâlliger Ausführung ge- 
wisse in der Natur dieser beiden Kûnste wurzelnde Besonderheiten, die 
eine kurze Besprechung verdienen. Ich fasse die Dichtkunst ins Auge. 
Was uns an ihr entgegentreten wird, gilt in der Hauptsache auch von 
der Musik. 

Die Ausfûhrungsakte in der Dichtkunst bestehen, geraâü dem hier ein- 
gefûhrlen und festgehaltenen Begriff der Ausführung, ausschlieBlich 
in dem Vortragen oder Vorlesen der Dichtung. Das Niedcrschreihen 
und Druckenlassen kann nicht eigentlich als Ausführungsakt angesehen 
werden; vielmehr darf es lediglich als Herbeif ûhrung der Môglichkeit 
des Vorlesens gelten. Nur stellvertretender Art, nur ersatzweise also 
kônnte das Festlegen in Schriftzeichen zur ausfûhrenden Gestaltung 
gerechnet werden. Dagegen fâllt das sprachliche Ausgestalten der Dich- 
tung, soweit es der Dichter rein in seinem Innern vornimmt, durchaus 
in den Umkreis der inneren Durchfûhrung. Die sprachliche Formung 
kann bis auf das letzte Tipfelchen geleistet werden, ohne dafi die Phan- 
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tasie aus sich heraustritt und zum sinnlichen Sprechen fortschreitet. 
Das innere Sprechen fâllt nicht weniger in den Bereich der Phantasie 
wie das rein innerlich bleibende Farben- und Gestaltensehen. Mit andern 
Worten: man bat bei der inneren Durchfûhrung àuf dem Gebiet der 
Dichtung immer auch mit an die Arbeit der Wortphantasie zu denken. 

Aus dieser Sachlage erhellt, daB für den Dichter die Ausführungsakte 
bei weitem geringere Wichtigkeit haben als für jeden anderen Kûnstler. 
Einmal schon darum, weil zum Vorlesen und Vortragen weit weniger 
ein besonderer Schulung bedürftiges technisches Kônnen gehôrt als zu 
den Ausfûhrungsakten irgendeiner anderen Kunst. Das Vorlesen und 
Vortragen ergibt sich, wenigstens bis zu einer gewissen Vollkommenheit, 
schon auf Grundlage des gewôhnlichen Kônnens. Sodann ist zu be- 
denkén, daB auch für den GenieBenden das sinnliche Hôren der Worte 
keineswegs unbedingt nôtig ist, sondern das Phantasiehôren (indem die 
Dichtung gelesen wird) an die Stelle des sinnlichen Hôrens treten kann, 
ohne daB der dichterische GenuB in seinem Wesen gestôrt wûrde. Vor 
allem aber ist in unserem Zusammenhange darauf Gewicht zu legen, 
daB auf dem Gebiete der Dichtkunst die Ausführungsakte nur selten 
zu einem Hand-in-Hand-Gehen mit den Akten der inneren Durcbfüh- 
rung herangezogen werden. Bei einer Menge von Dicbtungen (man denkc 
besonders an Novellen und Romane) kommt es überhaupt nicht dazu, 
daB der Dichter sie laut oder leise spricht. Tut er dies aber, so geschieht 
es doch meistens erst nach vollzogener sprachlicher Prâgung, also nach 
vollendeter innerer Durchfûhrung. Selbst bei lyrischen Gedichten ist 
es wohl kaum die Regel, daB der Dichter wâhrend des sprachlicben 
Gestaltens die innerlich geprâgten Worte und Verse vor sich hin spricht 
oder singt. Goethe erzàhlt in Dichtung und Wahrheit, daB er den Halb- 
unsinn — er meint Wanderers Sturmlied — bei einem schrecklichen 
Wetter, das ihn unterwegs getroffen, leidenschaftlich vor sich hin- 
gcsungen habe. Hier lag also ein Hand-in-Hand-Gehen von innerer 
Durchfûhrung und sinnlicher Ausführung vor. Aber als Regel ist ein 
solches sprechendes oder singendes Dichten sicherlich nicht hinzustellen. 
Wir dûrfen also sagen: in der Dichtkunst treten die Ausführungsakte 
meistens erst nach vollendeter innerer Durchfûhrung sei es der ganzen 
Dichtung, sei es eines ihrer Teile ein. 

Anders liegt die Sache, wenn man an die Stellvertretung der Ausfüh- 

17 * 
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rungsakte, an das Niederschreiben der Dichtung, denkt. Hier handelt 
es sich nicht um das Überführen der Pbantasieworte in ibre sinnlicbe 
Gestalt, sondern um ibre Festlegung in einem Zeicbensystem. Diese 
Fixierungsakte (S.Qif.) sind, mindestens seit der allgemeineren Yer- 
breitung der Scbreibkunst, von weit grôfierer Bedeutung fûr die innere 
Durcbfûbrung als die eigentlicben Âusfûbrungsakte. Das Hand-in-Hand- 
Geben von innerem spracblichen Prâgen und Niederschreiben ist wohl 
der- gewôbnlicbe Fall. DaB ein Dichter eine Novelle oder ein Drama 
oder aucb nur ein Kapitel oder einen Âkt zuerst in der Pbantasie spracb- 
licb genau geprâgt baben und dann erst ans Niederschreiben gehen 
sollte, dürfte kaum vorkommen. Vielmehr formt der Dichter entweder 
einige Verse, eine Strophe, einige Sâtze im Stillen und bringt sie dann 
zu Papier; oder aber er dichtet geradezu wShrend des Niederschreibens, 
wobei natürlich das Schreiben als mit kûrzeren oder lângeren ünter- 
brechungen verlaufend zu denken ist. 

Ja es kann das Niederschreiben in gewisser Hinsicht geradezu in die 
Rolle der Ausfûbrungsakte eintreten: insofern nâmlich durch das Nie- 
derschreiben bei vielen Dichtern fortlaufend die Pbantasie in FluB ge- 
bracht wird. Die Vorstellungen strômen reichlicher und passender her- 
bei, die anschauliche Gestaltung vollzieht sich leichter und sicherer, die 
spracblichen Ausdrückc stellen sich in zutreffenderer Weise zur Ver- 
fûgung, wenn sich das Papier fortlaufend mit Buchstaben als sinn- 
lichen Zeichen der Phantasietâtigkeit füllt. 

9. Wenn innerhalb der Dichtkunst, wie wir gesehen baben, das Ver- 
bâltnis der Ausfûbrungsakte im eigentlicben Sinn zu den Aktcn der 
inneren Durcbfûbrung kein hervorragendes Interesse darbietct, so tritt 
statt dessen in der Dichtkunst auf dem Boden der inneren Durch- 
fûhrung selbst ein âhnliches Verhâltnis hervor, das ein intéressantes 
und schwieriges Problem enthâlt. Die innere Durcbfûbrung auf dichte- 
rischem Gebiete nâmlich vollzieht sich in zwei Schritten: erstlich ge- 
staltet die Pbantasie die Inhaltsvorstellungen, und zweitens gibt sie ihnen 
ein spracbliches Geprâge. Faust bat der Pbantasie des jungen Goethe 
vielleicht in verschiedenen Gebârden, Lagen, Handlungen vorgeschwebt, 
bevor sich ihm die Gefûhle und Gedanken Fausts in bestimmten Worten 
zu verkôrpern begannen. Oder man stelle sich Gottfried Keller in seinem 
Schaffen an irgendeiner Novelle, etwa am Landvogt von Greifensee, 
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vor: es ist wenigstens môglîch, dafi sich ail die bunten Begebenheiten 
dieser Erzâhlung vor seinem inneren Âuge abspielten, ohne dafi sich 
noch sprachliche Prâgung damit verband. Man bat also in der Dicht- 
kunst zwischen den inbaltformenden und den sprachprâgenden Leistun- 
gen der Phantasie zu unterscheiden. Mit kurzem Ausdruck will ich von 
Bild- und Sprachphantasie reden. 

Undda erheben sich denn die Fragen: wie sich im dichterischen Schaffen 
Bild- und Wortphantasie zueinander verhalten; in welchem MaBe die 
Bildphantasie der Wortprâgung vorausgehen kônne, und welche Ver- 
schiedenheiten dieses Vorausgehen der bildnerischen Phantasie in ver- 
schiedenen Fâllen zeige; ferner: welche Bedeutung fûr das dichterische 
Schaffen und welchen Umfang das Hand-in-Hand-Gehen von Bild- und 
Wortphantasie besitze, und welche wichtigen Verschiedenheiten in dieser 
Hinsicht vorkommen. Die Beantwortung dieser Fragen wûrde ein um- 
fassendes Eintreten in die Eigentümlichkeiten des dichterischen Schaf- 
fens erfordern. Es erscheint mir daher zweckmâBig, daB diese Pro- 
blème in der Âsthetik der Dichtkunst behandelt werden. Ich begnüge 
mich hier, auf sie und ihre Wichtigkeit hingewiesen zu haben. 

Die Vollstândigkeit würde es erfordern, daB nun auch die Tonkunst 
hinsichtlich des Verhâltnisses der Phantasiegestaltung zur Âusführung 
betrachtet würde. Die Ausführung besteht hier in der Übertragung der 
Phantasietône in sinnliche Hôrbarkeit, sei es daB der Tonschôpfer sein 
Phantasieerzeugnb selbst singt oder spielt, sei es daB er es von anderen 
singen oder spielen lâBt. Das Festlegen in Notenschrift ist ein bloBer 
Fixierungs-, kein Ausführungsakt. Und die Ausgestaltung des Ton- 
werkes im Phantasiehôren wiederum gehôrt zur inneren Durchführung. 
Die Bedingungen für die Beantwortung der Frage, wie sich in derMusik 
innere Durchführung und sinnliche Ausführung zueinander verhalten, 
sind also in dieser Kunst im wesentlichen gleicher Art wie im Reiche der 
Dichtung. So wird denn auch die Beantwortung dieser Frage zu âhn- 
lichen Ergebnissen wie in der Dichtung führen. Ich darf es mir daher 
erlassen, nach Behandlung der Dichtkunst auch noch die Musik unter 
denselben Gesichtspunkten zu betrachten. 

Noch muB eine kurze Bemerkung einer besonderen, in fast allen Künsten 
vorkommenden Form des Hand-in-Hand-Gehens von Phantasiegestal- 
tung und Ausführung gewidmet werden. Ich meine das Improvisieren. 
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Das allgemeinste Merkmàl des Improvisierens besteht darin, dafi innere 
Durchführung für sich überhaupt nicbt vorkommt oder doch auf die 
allerknappste Zeit beschrânkt ist. Dazu kommt aber dann das Weitere, 
dafi das Ausführen geradezu zum vollen Fertigstellen eines Kunstwerkes 
fûhrt, nîcht also etwa nur irgendeinen Teil eines Kunstwerks verwirk- 
licht. Das am meisten Unterscheidende des Improvisierens aber liegt 
darin, dafi ein Publikum vorausgesetzt wird, das den Künstler laut oder 
stillschweigend auffordert, auf der Stelle ein Gedicht, ein Tonstûck, ein 
Olbild zu schaffen, und das wâhrend seiner Anwesenheit das Kunst- 
werk werden und sich voUenden sehen will. In vielen Fâllen spitzt 
sich die Teilnahme des Publikums noch daraufhin zu, dafi aus seiner 
Mitte dem Künstler eine bestimmte Aufgabe gestellt wird. So gibt es 
Improvisatoren, die sich eine bestimmte Reimfolge geben lassen und 
nun sofort ein Gedicht, das diese Reime hat, verfertigen. Über die der 
Improvisation anhaftenden mifiiichen und künstlerisch-rohen Seiten 
haben Friedrich Vischer und Eduard Hartmann treffliche Erôrterungen 
gegeben.i Schon an einer früheren Stelle (S. 225 ) ist vom Improvi- 
sieren die Rede gewesen. 

\l 

DIE STUPE DER AUSPOHRUNG 

lO. Die Erôrterungen über den dritten Entwicklungsabschnitt des künst- 
lerischen Schaffensvorganges haben von selbst -auf Schritt und Tritt 
dazu gefûhrt, auch den vierten Entwicklungsabschnitt, die Akte der 
Ausfûhrung, in die Betrachtung hereinzuziehen. So hat, wie derLeser 
gesehen hat, die Untersuchung der inncren Durchführung zuglcich die 
sinnliche Ausfûhrung des Kunstwerkes in wichtigen Beziehungen mit 
untersucht. Ja es bleibt der allgemeinen Àsthetik über diese vierte Stufe 
nicht mehr viel zu sagen übrig. Die Àsthetik der einzelnen Künste aller- 
dings wird, auch wenn sie sich aller eigentlich technischen Anweisungen 
enthâlt, über die Bearbeitung des sinnlichen Materials in eingehende 
Betrachtungen einzutreten haben. 

Für die allgemeine Àsthetik scheint mir hinsichtlich der künstlerischen 
Ausfûhrungsakte noch folgendes Problem von Wichtigkeit zu sein. Die 

• FaiBbucB ViscBEK, Asthetik, $ 5o6. Hartmakk, Philosophie des SchOneo, S.54af. Eine 
Improvisatorin im idealsten Sinne hat Frau von StaSl in ihrer Corinna geschildert. 
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Âbhângigkeit der Âusführungsakte von den Phantasievorsteilungen darf 
aïs ein unbestrittener Zusammenhang gelten. Wie aile von Willkûr und 
Âbsicht geleiteten Bewegungsantriebe und Bewegungsakte von Vorstel- 
lungen abhângen, so gilt dies auch von ..denen der künstlerischen Art. 
Dagegen fragt es sich, ob der Zusammenhang zwischen den kûnstle- 
rischen Bewegungsakten (seien sie mit den Handen oder den Stimm- 
v^erkzeugen oder sonstwie geleistet) in dem Sinne zu verstehen sei, daB 
Ailes, was durch den jeweiligen künstlerischen Bewegungsakt in dem 
sinnlichen Matériel bewirkt wird, vorher in der Form des Phantasie- 
vorstellcns vorhanden gewesen sein mûsse. Man mâche sich gegenwârtig, 
was hiermit behauptet wâre. Beim Zeichnen beispielsweise würde dies 
heiBen, daB auch jede kleinste Ausbiegung eines Striches nach links 
oder rechts, jedes Dicker- oder Dünnerwerden eines Striches, jedes 
Pûnktchen vorher als Phantasievorstellung dagewesen sei. Wenn der 
Dichter sein Gedicht vorliest, so würde mit jenem Satze gesagt sein, 
daB auch jedes An- und Abschwellen der Stimme, jede Verânderung 
in ihrer Hôhenlage von dem Vorlesenden vorher vorgestellt worden sei. 
Man sagt sich sofort, daB dies der Erfahrung widerspricht. Die hier 
bezcichneten kleinen und kleinsten Züge sind nicht als Übertragung von 
Phantasievorsteilungen in das sinnliche Elément anzusehen, sondern sie 
kommen erst durch die Ausführung sclbst hinzu. Sie entstammen dem 
Kônnen der Ausführung, der Geschicklichkeit, Gewandtheit, Cbung des 
Künstlers. So ist nicht ailes, was das ausgeführte Kunstwerk enthâlt, 
eine Überführung von Phantasievorstellung ins Sinnliche; sondern es 
birgt in sich ein Mehr, das aus dem technischen Kônnen als solchem 
hcrflieBt. Und dièses Mehr, aus so kleinen Zügen es auch besteht, ist 
doch für den Eindruck des Kunstwerkes von groBer Wichtigkeit. Es 
setzt der Individualitât der Gestalten den letzten Punkt auf. Es führt 
das Irotz aller Bestimmtheit doch immer noch nicht vôllig bestimmte 
Phantasiebild der allerletzten Bestimmtheit zu. 

Wie ist es denn nun aber môglich, daB Bewegungsantriebe und Be- 
wegungsakto rein als solche, das heiBt: ohne daB die entsprechenden 
Phantasievorsteilungen vorausgegangen wâren, solche Züge in der sinn- 
lichen Erscheinung hervorbringen, die dem künstlerischen Eindruck fôr- 
derlich sind? Wie kann aus den Bewegungsantrieben und Bewegungs- 
akten als solchen eine solche zweckmâBige Lcistung hervorgehen? Dies 
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ist nur durch die Annahme erklSrlich, dafi bei der Ausfflhrung der 
Bewegungen die vorangegangenen Erfahrungen des diesen Bewegungen 
gewidmeten Lernens in verdichteter, abgekürzter, latenter Weise mit- 
wirksam sind. Ich will auf die Psychologie dieses technischen Lernens 
nicht eingehen. Jedenfalls handelt es sich dabei um die Ausbildung und 
Aufspeicherung von Dispositionen, die der Materialbearbeitung dienen. 
Auf Grund dieses Vorganges nun eben geschieht es, dafi die technischen 
Akte immer zweckmâBiger werden. Auf diese Weise lâBt sich .das Mehr 
an Bestimmtheit und Individualitât verstehen, das den ausgeführten Be- 
wegungen im Vergleich mit den vorausgehenden Phantasievorstellungen 
zukommt. 

1 1 . Durch das zuletzt Dargelegte sind wir auch bereits auf die Bedingung 
gefûbrt, die an den AusfOhrungsakten erfûllt sein muB, wenn sie den 
künstleriscben Anforderungen genügen sollen. Die Ausfûhrungsakte 
dürfen nicht mehr die Mühe des Lernens, das Versuchende, Tastende, 
Aufpassende, Ringende, das dem Wege des Lernens eigentümlich ist, an 
sich tragen. Das Kâmpfen mit Unsicherheiten und Schwierigkeiten muB 
dahinter liegen. Die Materialbearbeitung muB den Charakter flieBender, 
sicherer Geûbtheit, freier Beberrschung zeigen. Die Meisterschaft 
muB erreicht sein. Das Kennzeichen des Meisters besteht darin, daB der 
Kûnstler der in der Bearbeitung des Materials liegenden Schwierigkeiten 
Herr geworden ist. Man darf natürlich dem Worte „Meister“ auch einen 
weiteren und tieferen Sinn geben, indem man die Reif e in der Phantasie- 
gestaltung, in der inneren Durchfûhrung zur Bedingung der Meister- 
schaft macht. Was ich hier „Meister“ nenne, wâre sonach die engere 
Bedeutung dieses Wortes. 

GemâB dieser Définition würde sich allerdings die Meisterschaft in 
Dicht- und Tonkunst lediglich auf den Vortrag beziehen. Es wird daher 
zweckmâBig sein, in diesen beiden Künsten das SchluBglied der inneren 
Durchfûhrung, die phantasiemâBige Sprach- und Tonprâgung, heran- 
zuziehen und die Meisterschaft in die freie Beherrschung der sprach- 
licben und klanglichen Prâgung ûberhaupt zu setzen. Der Worte oder 
der Tône Meister würde hiernach auch schon der Kûnstler heiBen, der, 
ohne Ausgezeichnetes in sprechendem, singendem, spielendem Vor- 
tragen zu leisten, das Sprach- oder Tonkunstwerk sprachlich oder klang- 
lich in seiner Phantasie mit siegreicher Beherrschung ausgestaltet. 
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Die Bearbeitung des sinnlichen Materials (und ich rechne jetzt auch die 
phantasiemâBige Ausgestaltung des sprachlichen und klanglichen Ma- 
terials hinzu) zeigt nun aber auch dort, wo sie meisterlich geûbt wird, 
gewisse allgemeinste Unterschiede. Einmal schon in dem Verhâltnis des 
Kônnens zu den technischen Schwierigkeiten. Vorausgesetzt ist für aile 
Fâlle das siegreiche Überwinden dieser Schwierigkeiten. Aber inner- 
halb dieses Herrgewordenseins gibt es nun doch zwei Môglichkeiten : 
entweder ist das siegreiche Hinaussein über aile Schwierigkeiten in dem 
Sinne von spielender Leichtigkeit, von flieBender Selbstverstândlichkeit 
vorhanden; oder es âufiert sich als ein aus Kampf mit ihnen hervor- 
gehendes Beherrschen der Schwierigkeiten. Dort liegt ein vôlliges Schwe- 
ben über den technischen Schwierigkeiten, hier ein siegreiches Sich- 
herausarbeiten aus ihnen vor. Dieser zweite Fall bedeutet nicht im ent- 
ferntesten eine künstlerische Minderwertigkeit. Es gibt kûnstlerische 
Temperamente von langsamer, sprôder, zâher Art, kûnstlerische Talente 
von schwerfâlliger Tiefe und selbstquâlerischer Grûndlichkeit : diese 
werden es vielleicht nie zu jener spielend mühelosen Art der Material- 
bearbeitung bringen. Ihre Meisterschaft wird vielleicht immer etwasvon 
Ringen mit Material und Technik, etwas von Herbheit und Rauhigkeit 
an sich tragen. Damit ist nicht nur eine Eigentümlichkeit des subjek- 
tiven Schaffensvorganges bezeichnet, sondem es bringt sich diese sub- 
jektive Besonderheit auch in dem sinnlichen Eindruck des Kunstwerks, 
mehr oder weniger zum Vorschein. Die Technik trâgt, indem sie den 
Sieg über die Schwierigkeiten sichtbar werdeh lâBt, doch zugleich auch 
Spuren von der Arbeit an sich, die diesem Siégé vorausgegangen ist. 
Und dies kann dem Kunstwerk einen hohen kûnstlerischen Reiz geben: 
es entsteht der Eindruck herber Kraft, selbsterrungener Eigenbestimmt- 
heit. Dort trâgt die sichere Beherrschung den Charakter des Selbst- 
verstândlichen, hier den des Errungenen. 

Man stelle etwa den hemmungslos strômenden Anfangsmonolog des 
Goetheschen Faust neben den einer viel spâteren Zeit entstammenden, 
sprôderen zweiten Monolog oder seine Iphigenie neben das Helena- 
Drama aus dem zweiten Teil des Faust, oder man vergleiche Schillers 
Jungfrau mit Kleists Prinzen von Homburg, und man wird deutlich 
den Unterschied beider Typen der Meisterschaft wahmehmem Dem 
Typus des spielenden Beherrschens gehôren Heyses erzâhlende Dich- 
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tungen, dem des herben Beherrschens Konrad Ferdinand Meyers No- 
vellen und. Romane an. Dichter wie Hebbel und Ibsen ^ sind Meister von 
scbwerem, Dicbter wie Liliencron, Scbnitzler, Bahr Meister von leich- 
tem Siégé. 

Nocb einen anderen, obzwar mit dem ersten einigermafien zusammen- 
hângenden Unterschied zeigt das meisterliche Ausführen. Wiederum 
sage icb: vorausgesetzt ist das Hintersichhaben der Mühsal des Lernens; 
die Âusfûhrungsakte müssen auf Übung beruhen. Auf diesem Boden 
nun erwachseir folgende zwei Môglichkeiten, wenn man auf die Stel- 
lung des BewuBtseins zu der Eingeübtbeit der Ausfûhrungsakte achtet. 
Icb will sie als bedâchtige und als sorglose Ausführung bezeichnen. 
Aucb in dem ersten Typus geheh die Ausfûhrungsakte auf der Grund- 
lage einer zu vollbefriedigendem Ende gediehenen Übung vor. Allein 
dabei bat das BewuBtsein den Ausfûhrungsakten gegenûber doch die 
Haltung des Fragens und Prûfens; das BewuBtsein schwebt mit Auf- 
sicht darûber; es ist bereit zu berichtigen und zu verbessern. In dem 
anderen Falle ûberlâBt sich der Kûnstler zweifelsfrei, wohlgemut, mit 
Selbstverstândlichkeit dem Zuge seines Kônnens. Ailes ist frisch und 
froh, vertrauensvoll und gelingenssicher. LâBt man beide Môglichkeiten 
sich bis ins Einseitige steigern, so entsteht im ersten Falle das pedantisch 
tiftelnde, wâhlerisch zôgernde, im andern das leichtfertig eilende, sich 
im raschen Hinwerfen nicht genug tun kônnende Verfahren. 

Der Typus der Bedâchtigkeit kennzeichnet sich durch hâufiges Auftreten 
der unterbrechenden Hilfsakte. Erwâgungen ûber die zweckmâBigste Art 
der Materialbehandlung schieben sich zwischen die Ausfûhrungsakte. 
Ailes, was ich im siebenten Kapitel ûber die Unterbrechung der Gestal- 
tungsakte auseinandergesetzt habe, findet auch auf die Materialbehand- 
lung Anwendung. Es muB aber in diesem Typus nicht notwendig zu 
solchen die Ausführung unterbrechenden Hilfsakten kommen. Es kann 
auch bei einem bloB darûberschwebenden BewuBtsein bleiben, das 
Aufsicht ûbt und wacht, ohne daB die Ausfûhrungsakte ins Stocken ge- 
rieten. Dann ist es so, daB sich unter dem EinfluB des darûberschweben- 
den BewuBtseins, aber ohne ausdrûckliche Erwâgungsakte, die Ausfûh- 
rungsakte gestalten. Schon an einer frûheren Stelle (S. 226) bin ich 

' Wie (chwer Ibain beispielsweise mit dem „Kaiser Julian" gerungen hat, geht aus seinen 
Briefen deutlich hervor (Werke, Bd. lo, S. i66, 169 f., 190, 193, ao 3 f.). 
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auf ein darüberschwebendes, nicht absichtlich leîtendes, sondern unwill- 
kürlich mitbestimmendes Bewufitsein gestofien. Ich lasse vorlâufig den 
durch diesen Begriff angedeuteten psychologischen Tatbestand auf sich 
beruben. Die Betrachtung des Genies sowohl wie auch das Kapitel ûber 
die Stile werden dazu führen, diesen Begriff feiner ins Auge zu fassen. 
An der ersten Stelle wird gelegentlich der Besonnenheit des Genies, an 
der zweiten anlâBlich des Unterschiedes von elementarem und vernunft- 
geklârtem Stil diese BewuBtseinshaltung des Darüberschwebens erôrtert 
werden. 

Mozarts Schaffen gehôrt nach seinem eigenen Bekenntnisse dem Typus 
des Sorglosen an, wâhrend man etwa Brahms Schaffensweise dem Typus 
des Bedâchtigen zuzuweisen nicht zôgern wird. Grillparzer hat seine 
ersten Dramen mit vertrauensfroher, gelingensfreudiger Gemütshaltung 
niedergeschrieben ; von seinen spâteren Dramen gilt das Gegenteil. Das 
Schaffen der Stürmer und Drânger, der Frühromantik, des jungen 
Deutschland und wohl auch der naturalistischen Bewegung wird man vor- 
wiegend dem ersten Typus zurechnen dürfen. Mit zunehmenden Jahren 
pflegt das Schaffen bedâchtiger zu werden. Vergleicht man Hauptmanns 
Weber oder Hannelif mit Kaiser Karls Geisel oder Emanuel Quint, so 
wird man kaum zweifelhaft sein, dafi diesen beiden Dichtungen eine um- 
stândlichere, wachsamere Art des Schaffens zugrunde liegt. Freilich ist 
der SchluB von dem Charakter eines Kunstwerks auf den uns hier be- 
schâftigenden Unterschied des Schaffens keineswegs zwingend. Unmôg- 
lich ist es nicht, daB ein Kûnstler wâhrend des Schaffens sich bedacht- 
sam und zôgernd verhâlt und doch zugleich imstande ist, in demKunst- 
werk aile Spuren der peinlichen BewuBtseinskontrolle zu tilgen, so daü 
das Kunstwerk rein sorglos emporgeblûht zu sein scheint. 



Neuntes Kapitel 

KUENSTLERISCHE ANLAGE 
UNO KUENSTLERISCHES GENIE 
/ 

DIE KONSTLERISCHE ANLAGE 

I. In den vorausgegangenen sechs Kapiteln wurde das kûnatlerische 
Schaffen nach seinen Anstô^n und Voraussetzungen, nach den Ver- 
knûpfungen, in denen es sich vollzieht, nach den hierbei wirksamen 
Grundrichtungen des Seelenlebens, nach den Entwicklungsabschnitten, 
in denen es verlâuft, einer eingehenden Untersuchung unterworfen, Zer- 
gliederndes und aufbauendes Verfahren gingen dabei Hand in Hand. 
Jetzt gilt es, den Künstler als Gesamterscheinung, als Individualitât, die 
aile diese verwickelten Vorgânge in sich schlieËt, ins Auge zu fassen. 
Und da ist es zunâchst die Frage der kûnstlerischen Anlage, die sich als 
in reicblichem Mafie problemhaltig aufdrângt. Schon im siebenten Ka- 
pitel wurden wir durch die Zergliederung des kûnstlerischen Schaffens 
'auf die künstlerische Anlage als seinen Untergrund gefûhrt (S. 2i6ff.). 
Jetzt habe ich die Aufgabe, zur Aufhellung dieser dunklen Tiefe weitere 
Erôrterungen anzustellen. Erst der Abschnitt über die Metaphysik der 
Âsthetik* wird hierûber Abschliefiendes bringen. 

Zweifellos besteht die künstlerische Anlage aus zahlreichen und sehr ver- 
schiedenartigen Stûcken. Auf Grund der vorangehenden Untersuchungen 
über das kûnstleriscbe Schaffen wird sich leicht in diese Mannigfaltig- 
keit Ordnung bringen lassen. 

Wer es zum Künstler bringen will, muB mit rasch und scharf auffassen- 
den Sinnen ausgestattet sein und Lust an der Betâtigung des sinnlichen 
Wahrnehmens empfinden. Wer Gestalt, Gesichtszûge, Kleidung, Bewe- 
gungen, Gebârden einer Person in ihren charakteristischen Merkmalen 
nur nach mûhseligen und wiederholten Sehbemûhungen zu erfassen ver- 
mag; wer über die Dinge (es sei denn, daB sein individueller „Wille zum 
Leben" dabei interessiert ist) nur flûchtig hinzublicken gewohnt ist ; wer 
vorwiegend in den Vorstellungswelten seineg Berufs oder Vergnûgens 
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lebt und keine Freude am zwecklosen Schauen hat : der ist zum Kûnstler 
nicht geschaffen. Wer kônnte sich von Dûrer vorstellen, daB er mit 
stumpfen, matten, unlustigen Sinnen an der Gestaltenfûlle der Erde vor- 
übergeschritten sei ! Dürer bat, wie Wôlfflin sagt,' die kôrperliche Form 
mit einer Art von Leidenschaft umfaBt; ihm wurden die Schwellungen 
und Wôlbungen der Dinge zu starkem sinnlichen ErlebnisA 
Âber auch mit einem starken Zuge nach innen hin muB der Kûnstler 
ausgerüstet sein. Wer nicht den Trieb in sich trâgt, sich eine Innenwelt 
zu schaffen, und nicht die Kraft, auch bei heftigen Reizen der AuBen- 
welt doch in seiner Innenwelt zu verweilen, seinen Stimmungen und 
Trâumen nachzuhângen, der taugt nicht zum Kûnstler. Die Kûnstler- 
anlage stellt eine eigentûmliche Synthèse dar: den Kûnstler drângt es, 
die Welt sinnlich zu erfassen, ihre prangende Oberflàche durstig in sich 
aufzunehmen; ebensosehr aber treibt es ihn, sich von der AuBenwelt 
durch Erbauen einer Gefûhls- und Vorstellungswelt unabhângig zu ma- 
chen, aus dem Ungenûgenden der AuBenwelt in sein Innenreich zu 
flûchten und sich hier in seliger Freiheit zu ergehen. Der Kûnstler ist 
Beides in entwickeltem MaBe: Sinnenmensch und Innenmensch. Wer 
sich etwa in Dûrers Zeichnung „Maria mit den vielen Tieren“ vertieft, 
dem tritt Dürer nicht nur in seinem Ergôtzen an der reichen Formen- 
welt der Dinge, sondern zugleich in seinem zârtlichen Spielen mit in- 
neren Gesichten entgegen. 

Der Kûnstler ist ferner das Gegenteil eines gleichmâBig ruhigen, schwer 
erregbaren, kûhl dahinlebenden, affektarmen Menschen. Ich darf mich 
hierbei auf das im fünften Kapitel unter Nummer 17 Dargelegte 
(S. i 47 ff-) berufen. Wer sich zum Kûnstler eignen soll, muB von leich- 
ter und heftiger Erregbarkeit sein. Ja man darf sagen: Angelegtheit auf 
unausgeglichene, sprunghafte Erregbarkeit, auf ein jâh wechselndes Auf 
und Nieder der Stimmungen und Affekte ist für das kûnstlerische 
Schaffen ein geeigneterer Boden als ein durchaus wohlgeordnetes, har- 
monisch vermitteltes Gefûhlsleben. Selbstverstândlich gibt es in dieser 
Hinsicht gewaltige Unterschiede. Nicht jeder Kûnstler muB gerade ein 
derart sprunghaft launisches Gefûhlsleben haben wie etwa Clemens 
Brentano, in dessen Briefen an Sophie Mereau sich ein labiles seelisches 
G.leichgewicht, eine selbstquâlerische Unstetigkeit des Fühlens von un- 

^ Heiiirich WOlfplin, Die Kunsi Albrecht DOrers; München 1906; S. 392. 
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heimlicber Gefâhrlîchkeit âuBert.i Auch der Künstler kann sein Stim- 
mungs- und Affektengetriebe in Zucbt nebmen. Man stelle sicb die Ent- 
wicklung vor, die Goetbe, Scbiller, Hebbel genommen baben. Selbst an 
vielen von den Kûnstlern, die in den acbtziger Jabren des vorigen Jabr- 
bunderts die Kunst „revolutionieren“ wollten, kann man jetzt eine er- 
beblicbe Berubigung ibres aufgeregten Innern w^abraebmen. Docb dies 
Ailes ist durcbaus vertrâglicb mit dem Satze, daB eine gânzlicbe Unter- 
werfung des Trieblebens unter die Leitung der Vernunft keine geeignete 
Voraussetzung für künstleriscbes Scbaffen ist. Aucb wenn man die ab- 
geklârtesten, durcbgebildetsten Persônlicbkeiten unter den Kûnstlern, 
wie etwa Gutzkow, Freytag, Heyse, betracbtet: die Gemûtsbewegungen 
zeicbnen sicb aucb bei ihnen durcb ein lebbafteres Auf und Nieder als 
bei dem Durcbscbnittsmenscben aus. 

Des weiteren gilt es sicb an die Auseinandersetzungen des vierten Ka- 
pitels über die Pbantasie zu erinnern. Dementsprecbend gebôrt zur künst- 
leriscben Anlage aucb die Fâbigkeit, den Vorstellungsinbalten einen boben 
und bôcbsten Grad von Anscbaulicbkeit zu geben. Wer nur dûnner, ver- 
scbwrebender, zerflatternder Pbantasieanschauung fâbig ist, trâgt nicbt 
den Keim zum Künstler in sicb. Dazu bat dann die Anlage zu Pbantasie 
im engeren Sinne zu treten. Das beiBt: zur Natur des Künstlers gebôrt 
die Fâbigkeit und der Drang, sicb in freier Umformung der anschau- 
licben Vorstellungsinbalte zu ergehen. Damit ist nicbt nur Leicbtigkeit 
und Beweglicbkeit des Phantasiegestaltens gemeint, sondern es ist damit 
aucb dies gesagt, daB der Künstler seinen Pbantasiegebilden mit Frei- 
beits- und Herrscbaftsgefübl gegenüberstebt und aus diesem Gefühl ber- 
aus an dem Gestalten der Pbantasie Ergôtzen empfindet. Der Künstler 
trâgt eine beflügelte Pbantasie in sicb. Was Goetbe in dem Hymnus 
„Meine Gôttin“ von der Pbantasie singt, ist in der Tat der Begabung 
eines jeden ecbten Künstlers, wenn aucb in sebr verscbiedenen Mengen, 
zugemiscbt. 

Indessen aile Pbantasieanlage würde für den Künstler nur wenig bedeu- 
ten, wenn nicbt zugleicb die Anlage für Einfüblung mit ibr aufs engste 
verbunden wâre. Scbon das âstbetiscbe Betracbten setzt, wenn es ge- 
wandt, feinfüblig, erscbôpfend ausgeübt werden soll, eine bervorragende 
Begabung für Einfüblung voraus; um wieviel mebr das künstleriscbe 

> Briefwechsel zwischen Clemens Brentano und Sophie Mereau; Insel verlag 1908; 2 Bftnde. 
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Schaffen ! Die Phantasiegeaichte des Künstlers wâren trocken und- leer, 
wenn sie nicht mit gefühls- und willensmâfiigen Regungen verschmolzen 
wâreh. Die Einfühlungsaniage wird demnach als eine Disposition für 
Verschmelzung der gefühls- und willensmâfiigen Regungen mit den an- 
schaulichen Vorsteilungen (diese Bezeichnung in so weitem Sinne ge- 
nommen, daB auch die sinnlichen Wahrnehmungen darunter f allen) 
aufzufassen sein. 

In dieser Hinsicht gibt es die allergrôBten Verschiedenheiten. Die wissen- 
schaftlichen Talente, besonders die mathematisch und naturwiasenschaft- 
lich gerichteten, kennzeichnen sich dadurch, daB beim Auffassen der 
âuBeren Erscheinungen das Hineinprojizieren von Erregungsvorgàngétt 
nur schwach entwickelt ist. Ihnen stehen dort, wo für den künstlerisch 
angelegten Menschen Ailes von Seele voll ist, die Dinge unbeseelt oder 
kümmerlich beseelt vor Augen. Ailes Beseelen der âuBeren Erscheinungen 
wâre für das naturwissenschaftliche und mathematische Forschen ein 
Hindernis. Ebensowenig sind die ausgesprochen praktischen Naturen, be- 
sonders wenn sie auf das „Geschàftemachen“ im eigentlichen Sinn an- 
gelegt sind, demEinfühlen zugewandt. Dem künstlerisch Angelegten da- 
gegen geschieht es unwillkürlich und fast unwiderstehlich, daB sich ihm 
die Formen und Farhen der Dinge mit Stimmungen und Strebungen er- 
füllen und auf diese Weise Physiognomie erhalten. Schon die Sprech- 
weise der künstlerischen Naturen verrat ihr stimmungssymbolisches An- 
schauen aufs deutlichste. Und nun gar der schaffende Künstler! Hier 
hat die Einfühlungsaniage ihr Ausgezeichnetes darin, daB nicht nur die 
sinnlichen Wahrnehmungen, sondern auch und vor allem seine frei ge- 
schaffenen Phantasiegebilde ihm sofort als Ausdruck von Stimmungen 
und Strebungen gegenübertreten. Beim Künstler besteht zwischen den 
anschaulichen Vorsteilungen auf der einen und den Gefühlen und Stre- 
bungen auf der anderen Seite ein so enger Zusammenhang wie sonst 
nirgends. 

Wenn ich an einer früheren Stelle (S. 324) sagte: die küustlerische An- 
lage beziehe sich auf gewisse Yerhâltnisse zwischen den seelischen Funk- 
tionen und bestehe in den diesen Verhâltnissen entsprechenden Tendenzen 
der Funktionsausübung, so hat diese Auffassung jetzt ihren bestimm- 
teren Sinn gewonnen. Vor allem handelt es sich dabei um das Verhâlt- 
nis zwischen den anschaulichen Vorsteilungen auf der einen und den 
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StimmuHgen, Gefühlen, Strebungen auf der anderen Seite. Künstlerische 
Anlage ist dort vorhanden, wo dieses Verhâltnis ursprünglich so geartet 
ist, daô die Tendenz zur môglichst innrgen Verschmelzung der beider- 
seitigen Funktionen besteht. Aber man bat auch an ailes Übrige, was 
ich als Phantasieanlage angeführt habe, zu denken. Sâmtliche angefûhrte 
Eigentümlichkeiten beziehen sich schliefilich auf die Anordnung, den 
Zusammenhang, das Verhâltnis der Seelenfunktionen. 

2. Doch mit dem allen ist die künstlerische Anlage noch nicht tief genug 
gefafit. Wir haben uns zu erinnern an die wesentliche Mitarbeit des un- 
bewufiten Seelenlebens am kûnstlerischen Schaffen, wie sie das sechste 
Kapitel (S. iSgff.) dargelegt bat. Einen Künstler ohne cin besonders 
reges unbewufites Seelenleben kann es nicht geben. Genauer gesprochen : 
das unbewuBte Seelenleben ist im Künstler so geartet, dafi es nicht 
nur vielseitig, sondern auch selbsttâtig, von sich aus weiterarbeitend, 
Neues findend in die bewuBten Schaffensvorgânge eingreift. Die Ten- 
denzen, aus denen das Unbewufite besteht, befinden sich wâhrend des 
kûnstlerischen Schaffens gleichsam auf' dem Sprunge, den Absichten 
des Künstlers die passenden Inhalte zu liefern, das werdende Kunstwerk 
mit Einfâllen und Eingebungen zu fôrdern. Man wird die künstlerische 
Anlage hinsichtlich der Leistung des UnbewuBten daher auch so aus- 
drûcken kônnen: dem UnbewuBt-Seelischen des Künstlers wohnt in be- 
sonderem Grade der Trieb inné, in zweckmâiliges Zusammenarbeiten 
mit dem bewufiten Schaffen zu treten. Das UnbewuBt-Seelische ist im 
Künstler daraufhin angelegt, durch die AnstôBe und Absichten des Be- 
wuBtseins in FluB und Schwung versetzt zu werden und ihnen durch 
selbstândige Leistungen in die Hânde zu arbeiten. Ein lahm und trâge 
verharrendes UnbewuBt-Seelisches wâre das Gegenteil von dem, wessen 
der Künstler bedarf. 

Doch es gilt, noch einen Schritt tiefer zu dringen. Sollen die unbewuBten 
Dispositionen und Tendenzen in der Künstlerseele mit den bewuBten 
Schaffensvorgângen zweckmâBig zusammenarbeiten, so muB sich dieser 
ganze Vorgang den âsthetischen Normen (den allgemeinen wie den be- 
sonderen) geipâfi vollziehen. Nun ist aber diese Übereinstimmung zwi- 
schen den Gestaltungsakten und den âsthetischen Normen nicht etwa so 
zu verstehen, als ob sie durch bewuBtes Anlegen der normativen Mafi- 
stâbc herbeigefûhrt wâre. Davon kann schon im Hinblick darauf keine 
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Re*de sçiii, dafi es — und zwar auch heute noch — viele Künstler gibt, 
denen Zeit ihres Lebens die âsthetischen Normen, die ihrem eigenen 
Schaffen zugrunde liegen, als Normen nicht zum Bewufetsein kommeu. 
Aber auch die bewufiter schaffenden Künstler, die sich ûber die âsthe- 
tischen Normen Rechenschaft geben, bestimmen ihre Gestaltungsakte 
zum grôfiten Teil nicht nach den durch Überlegung gewonnenen Nor- 
men, sondern nach ihrem künstlerischen GefühL Und zwar ist dieses 
künstlerische Gefühl, das ich hier meine, nicht etwa der Gefühlsnieder- 
schlag der durch Überlegung erworbenen Kcnntnis der âsthetischen Nor- 
men, sondern ein ursprüngliches künstlerisches Gefühl. Demi es 
macht sich ja, wic soeben hervorgehoben wurde, auch bei solchen Künst- 
lern geltend, die nie über âsthetische Normen nachgedacht haben. Und 
bei Künstlern, die den âsthetischen Normen ihr Nachdenken gewidmet 
haben, âufiert sich dieses Gefühl auch hinsichtlich solclier Fragcn, auf 
die sich die durch Nachdenken des Künstlers gewonnenen âsthetischen 
Normen nicht irn geringsten beziehen. Ja das künstlerische Gefühl 
âuBert sich oft geradezu im Widerspruch zu den das Bevvufitscin des 
Künstlers beherrschenden Normen. Das unmittelbare Gefühl des Künst- 
lers entscheidet oft vôllig anders, als die von ihm gcwuBten Normen es 
fordern. Es gibt sonach ein künstlerisches Gefühl, das nicht aus den 
durch Erwâgen gewonnenen Normen herflielît, sondern ursprünglicher 
Art ist. Schon im siebenten Kapitel war ausfülirlich von diesem ur- 
sprünglicheii künstlerischen Gefühl die Rede (S.2i6ff.). 

Von déni ursprünglichen künstlerischen Gefühl aber ist es nur noch 
ein kleiner Schritt bis dahin, wohin diese Betrachtung strebt. Das künst- 
lerische Gefühl würde als etwas Unbegreifliches in der Luft schwebeu, 
wenii rnaii nicht annahme, dali zur Natur des Künstlers das Angelegt- 
sein auf Betâtigung im Sinne der âsthetischen Normen gehôrt. Auch 
zu dieser Folgerung wurden wir schon im siebenten Abschnitt durch die 
Analyse des künstlerischen Schaffens gefûhrt (S.227f.). 

Ich wüBte nicht, wie man sonst das im Schaffen des Künstlers auf 
Schritt und Tritt als leitend auftretende künstlerische Gefühl verstehen 
wollte. DaB es nicht als verdichteter, abgekürzter ^iederschlag aus nor- 
mativen Erwâgungeii angesehen werden dürfe, wurde schon soeben her- 
vorgehoben und begründet. Es kann aber auch nicht etwa aus Erfahrung 
und Übung abgeleitet werden. Dies ist schon darum unmôglich, weil bei 

V. s. A. 111.18 
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echteii Künstlern das küiistlerische Gefühl schon im Anfang aller künst- 
lerischen Erfahrung und vor aller künstlerischen Übung hervortritt. 
Noch ehe die Môglichkeit allmâhlichen Entstehens aus Erfahrung und 
Übung gegeben ist, stehen und leben sie schon in sicherem künstleri- 
schen Gefühl. Es ist daher eine unabweisliche Folgerung, zur Annahme 
eines ursprûnglichen künstlerischen Bedürfnisses, einer ursprüngliclien 
künstlerischen Zielstrebigkeit, einer Angelegtheit des Seelenlebens auf 
die âsthetischen Normen hin, eines künstlerischen Apriori fortzuschreiten. 
Sonach ist éin doppelter Sinn der künstlerischen Anlage zu unterschei- 
den. Einmal ist sie als Naturanlage zu verstehen. Wir haben gesehen: 
wenn jemand zur Künstlerschaft geeignet sein soll, so müsscn gewisse 
seelische Funktionen von Haus aus in bestimmten Verhâltnissen zuein- 
ander stehen. In den diesen Verhâltnissen entsprechenden Betlitigungs- 
tendenzen besteht die künstlerische Anlage. Hier ist von eineni ursprüng- 
lich Normativen noch nicht die Rede. Wie jemand Anlage zur Mathe- 
inatik oder zu praktischen Hantierungen hat, so mulJ man eben auch 
das Zeug zuni Künstler in sich haben. Zuin Künstlertum gehort abcr 
auch Anlage in iiormativem Sinne. Gewisse seelische Funktionen 
müssen von Haus aus zu Betiitigung im Sinne bestimrnler Normen an- 
gelegt sein. Zur Naturaolage gesellt sich eine normative Anlage, eine 
Anlage in der Weise des Apriorischen in engerem Sinne. 

Doch soll hiermit keineswegs ein Apriori bezeichnet sein, das ein aus- 
schlieBliches Vorrecht des Künstlers bildctc. Die Sache isl vielmehr so 
anzusehen, dafi dieses Angelegtsein in gewissein Grade auch für ailes 
üsthetische Betrachten und GenielScn als Grundlage anzunehmen ist. 
Auch aile Leistungen, die der erste und zweite Band zergliedert haben, 
sind letzten Endes nur unter der Voraussetzung môglich, dalJ der iisthe- 
tisch GeniefJende in seiiier Gesamtnatur auf die Belâtigung im Sinne der 
âsthetischen Normen gestimml ist. So wird also, was sich uns hier zu- 
nâchst für den Künstler ergeben hat, in gewissem Grade auf- das mensch- 
liche Ich überhaupl auszudehnen sein. Die Angelegtheit auf die âstheti- 
schen Normen gehort zum Wesen der menschlichen InteHigenz über- 
haupt. Von dieser Erweiterung des künstlerischen Apriori zum allgemein- 
menschlichen âsthetischen Apriori überhaupt wird weiterhin, in der 
Metaphysik der Âsthetik (im letzten Kapitel), die Rede sein. 

Es ist kàum nôtig, zu bemerken, daB ich mit dieser Annahme nicht im 
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entferntesteii ein Fertig-Daliegen der âsthetischen Normeii. in der Seele 
des Künstlers meine. Allein da ich weifi, wie leicht manche Gegner Be- 
hauptungen, die nicht nach ihrem Sinne sind, ins Grobe zerren und sich 
nun in Widerlegungen gefallen, durch die nur die von ihnen erzeugte 
grobe Enlstellung, nicht aber die feine und vorsichtige Behauptung, 
gegen die sie sich wenden, getroffen wird, so hebe ich hier ein für 
allemal hervor, dafi es mir nicht in den Sinn kommt, das Apriori der 
âsthetischen Normen in der Bedcutuiig eines Angeboreiiseins der norma- 
tiven Formeln zu vertreten. Vielmehr will ich nur sagen, dafi das, was 
der Âsthetiker in den allgemeinen und besonderen âsthetischen Normen 
begrifflich auseinandernimmt, als eine Tendenz von ununterschiedener, 
unbegrifflicher, keimartiger Ganzheit in dem unbewuBten Untergrunde 
des Künstlers angelegt ist. Das Begriffliche, Zergliederte, Verknüpfte 
also ist dabei wegzudenken. Audi iiaiîgt die Richtigkeit dieser Annahme 
nicht davon ab, ob es mir gelungen ist, die âsthetischen Normen zu- 
Ireffend zu kennzeichnen. Wenn die âsthetischen Normen. anders laute- 
ten, als ich sie hingestellt habe, so wûrde daim ebcn das ursprüngliche 
Künsllerische in der Angelegtheit auf den Inbegriff derjenigen Normen, 
die daim an die Stelle der von mir aufgestellten zu setzen wâren, bestehen. 
bie Annahme eines Apriori wird hâufig auf die Stimmung der Bequêm- 
lichkeit und Faulheit in wissenschaftlicher Forschung zurückgeführt. 
Statt in die Schwierigkeiten der Problème einzutreten und zu versuchen, 
sie zu bewâltigen, wâhle man den mühelosen Ausweg des Apriori. Ich 
glaube : auch der Gegner wird mir diesen Vorwurf nicht machen. Dean 
ersl am Schlusse einer langen, mühsamen Wanderung, nach eingehen- 
tler Untersuchung des künstlerischen Schaffens in seineii Grundlagen 
und Anstôlicn, in seineii Teilfunktionen, Zusammeiihângen und Entwick- 
lungsabschnitten fiiide ich mich zu der tberzeugung geiiôtigt, daB im 
künstlerisclien Schaffen ein starker unaiifgeklârter Best übrig bleibt, der 
die Folgerung eines künstlerischen normativen Apriori in dem gekenn- 
zeichneten Sinn als unabweisbar erscheinen lâlSt. 

Auch an den Begriff der künstlerischen Naturanlage knûpfen sich ver- 
schiedene Fragen. Wie ^sondert sich die künstlerische Anlage nach den 
einzelnen Künsten und Kunstzweigen? Man braucht nur an Malerei, Mu- 
sik und Dichtkunst zu denken, um sich die ungehevieren Unterschiede, 
die in dieser Richtung auflreten, vor Augeii zu führeii. Ferner: welche 
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individuelle!! Unterschiede und Besonderheiten machen sich an der 
kûnstlerischen Anlage in bedeutsamer Weise bemerkbar? Woran l&Bt 
sich das Vorhandensein einer bestimmten kûnstlerischen Ânlage erken- 
nen? Wie verfâhrt man am erfolgreichsten in der Pflege und Ausbil- 
dung einer kûnstlerischen Anlage? Wie ist ûber die Vererbung von 
kûnstlerischen Anlagen au urteilen? Aile diese Fragen mûssen hier bei- 
seite bleiben. Das Ëingehen auf sie wûrde viel zu weit ûber den Rahmen 
der allgemeinen Âsthetik hinausfûhren. 

Il 

ALLGEMEINSTES ÛBER BAS KONSTLERISCIIE GENIE 

3. Nur einen Unterschied in der kûnstlerischen Anlage hat die all- 
gemeine Âsthetik genau zu behandeln: einen tiefgreifenden, auch dem 
Laien auffalienden, tausendfâltig erôrterten Unterschied: den von Talent 
und Genie. Ich will zunâchst und vor allem das Genie ins Auge fassen. 
Dabei wird sich von selbst das, was blofies Talent ist. ohne die Hôhe des 
Genies zu erreichen, abgrenzen. 

Das Wort „genial“ pflegt in dreifacher Richtung angewandt zu werden. 
In unmittelbarster Weise sind damit Kunstwerke mit gewissen aus- 
gezeichneten Eigenschaften gemeint. Allein streng genommen will man 
doch, wenn man Kunstwerke als génial bezeichnet, damit sagen, daB das 
kûnstleriscbe Schaffen, aus dem sie hervorgegangen sind, die Zûge der 
Genialitât trâgt. Nun kann man aber noch einen Schritt tiefer dringen 
und von dem genialen kûnstlerischen Schaffen auf die Anlage schlieBen, 
aus dem es entspringt. Und auch diese Anlage pflegt man als génial zu 
bezeichnen. Seine unmittelbare Wirklichkeit aber hat das Genie in den 
Akten des Schaffens. Bleibt es bei der bloBen genialen Anlage, so ist 
das Genie nur der Môglichkeit nach vorhanden. Und wiederum die ge- 
nialen Kunstwerke sind génial nur insofern, als sich das géniale Schaf- 
fen in ihnen zur Ërscheinung bringt. So haben wir denn unsere Unter- 
suchung vor allem auf das künstlerische Schaffen zu lenken und zu 
fragen, durch welche Zûge es in den Rang des Genialen erhoben wird. 
Auf die entsprechende Anlage wird sich dann leicht ein SchluB ziehen 
lassen. Und von der Genialitât an den Kunstwerken als solchen braucht 
ûberhaupt nic^t besonders die Rede zu sein. 



II. ALLOBMBIN8TBS OBBR DAB KÜBSTl'BBISCHB OBNIB 277 

Welche Auffassung man auch vom Genie haben mag: unbestreitbar ist 
es, daB die Auszeichnung der Genialitât nur auf Grund der AuBer- 
ordentlicbkeit des Eindrucks, den die kûnstleriscben Eigenscbaften einer 
Scbôpfung bervorrufen, erteilt wird. Man braucbt nicbt gerade wie Ed- 
ward Young in dém Genie ein Wunder an Natur und Gôttlicbkeit zu er- 
blicken, und man wird docb kein Bedenken tragen, das Ungemeine und 
AuBerordentliche der Schôpfungen, die vom Genie berrûbren, freudig 
zu bekennen. 

Es gibt Kunstwerke, angesicbts deren uns das Gefühl ergreift : es sei un- 
begreiflicb, wié etwas so GroBes, so Überwàltigendes, Einzigartiges oder 
wie man sonst sagen mag, gescbaffen werden konnte. Wir stehen wie vor 
cinem Wunder, wie vor einer Offenbarung. Wir kônnen es auch nicbt 
einmal ahnend nacherleben, wie mit Hilfe der uns gelâufigen BewuBt- 
seinsmittel, mit Hilfe der uns bekannten Schaffensvorgânge so etwas, 
wie dieses Kunstwerk es ist, entstehen konnte. Wir sagen uns zwar : auch 
hier ist es mit natürlichen Dingen zugegangen. Aber docb wirkt das Kunst- 
werk so auf uns, als ob hier geheimnisvolle, undurchschaubare, hôhere 
Krâfte gewaltet hâtten. Wir kônnen nur emporblicken und staunen. 

Auf Grund eines solchen Eindrucks pflegen wir dem Künstler Genie zu- 
zusprechen. Und ail die zahlreichen Schriftsteller, die über das Genie 
Vorlreffliches gesagt haben (ich erinnere an Young, Kant,i) Jean Paul, 
Schelling, Hegel, Christian Hermann WeiBe, Friedrich Vischer, Schopen- 
hauer), haben unter der ûberwaltigenden und entzückenden Macht dieses 
Eindrucks gestanden. Freilich ist das diesen Eindruck Kennzeichnende 
unbestimmt genug. Aber es hat docb hinreichende Bestimmtheit, um in 
einer Menge von Fâllen die unbedingt sichere Feststellung von Genie im 
hôchsten Sinne des Wortes zu ermôglichen. Kônig Lear, Râuber, Goethes 
Faust, Byrons Don Juan werden auf Grund jenes Gefûhlskriteriums 
zweifelsfrei als aus einem Genie entsprungen beurteilt werden. Andere 
Male wieder führt dieses Gefühlskriterium mit voiler Sicherheit zu dem 
Urteil, daB nicht Genie, sondern nur Talent vorliegt. So ist es, wenn wir 

* Wenn ich Kant hier aenne, so denke ich nicht nur an die bekannten S&tze in der Kritik 
der Urteilskraft, sondern auch an das, was seine Anthropologie ûher das Genie entlialt (S 56 
und sonst), und vor'allem an die aahlreiclien Ausfûlirungen, die Kant in seinen Vorlesungen 
über das Genie gegebea hat, und in die wir durch das von Otto Schlapp Verôffentlichte 
tiinen dankenswerten Einblick erhalten (Kants Lehre vom Genie und die Entstehung der 
Kritik der Urteilskraft; Gôttingen 1901). 
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Werke von Gutzkow, Laube, Freytag vor uns haben. Und noch in an- 
deren Fâllen — Eichendorff, Uhland, Kerner, Storm môgen als Bei- 
spiele dienen — treffen wir auf Grund jenes GefûhlsmaBstabes die Ent- 
scheidung, daB ein gewisser Grad von Genie, eine nicht voll entwickelte 
Stufe des Genies, Etwas von Genie vorliege. 

Was Dilthey im Hinblick auf Goethe sagt: dafi die dichterische Phan- 
tasic nicht von einem Durchschiiittsmafi des normalen Menschen ans 
verstanden werden wolle,^ das bat man sich einzuprâgen, wenn man an 
die Betrachtung des künstlerischen Genies herantritt. So berechtigt es 
auch ist, auch in der Psychologie des Genies nüchtern und kritisch zu 
verfahren, so wâre doch die Betrachtungsweisc von vornherein verfehlt, 
wenn, wie beispielsweise bei Nietzsche in seiner nachschopenhauerischen 
Entwicklung, die versteckte Ncigung bestünde, das Genie zu trivialisieren, 
es aus Kleinem und Gewôhnlichem zu erklâren, ihni seinen Zauber zu 
nehmen. Die wissenschaftliche Analyse des Genies muB darauf Bedacht 
nehmen, dafi auf Grundlage der Zerlegung die Tatsache des ungeheuer 
Cberragenden, des wie eine Offenbarung Wirkenden erklârlich werde. 
Die wissenschaftliche Analyse muB es als wohlbegründet erscheinen las- 
sen, daü das Genie wie ein Wunder wirkt. 

4 . Mit dieser Grundstimmung ausgerüstet, gehe ich an die Untersuchung 
der Frage, welehe Verfassung des künstlerischen Schaffens jeneni un- 
zweifelhaft vom Genie ausgehenden Stimmungseindruck zugrundc liege. 
Da tritt uns nun zunâchst die prinzipielle Frage gegenüber : ist das 
Schaffen des Genies der Art nach oder nur dem Grade nach von dem 
Schaffen des bloBen Talentes unterschieden? Ich glaube, daB wir auf 
Grund der vorangegangenen* Untersuchungen des künstlerischen Schaf- 
fens über diese vielverhandelte Frage ohne Schwierigkeit ins Reine kom- 
men werden; ohne freilich die Frage für so leicht und einfach zu halten 
wie Scherer,2 der es kurzerhand als grundverkehrt bezeichnct, zwischen 
Genie und Talent mehr als einen Gradunterschied anzunehmen. 

Der Art nach wâre das Schaffen des Genies von dem gewôhnlichen 
Schaffen dann unterschieden, wenn sich darin eine neue seelische Kraft, 

^ Dii,theï, Das Erlcbnis und die Üichtung, 3 . Auflagc, S. 188. * Wilhelm Sciierer, Poelik 
(Berlin 1888); S. 170. Ebenso rasch fertig mit dieser Frage ist Beptedetto Croce: wie zwi- 
schen Kûnstler und Nichtkûnstler, so bestehe auch zwischen Genie und Nichtgenie ein nur 
quantitativer ünterschied (üsthetik als Wissenschaft des Ausdrucks; übersetzt von Kart. 
Federît; Leipzig 1906; S. î 4 f.)- 
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die dem gewôhnlichen Schaff en vôllig fçhlte, geltend machte ; wenn sich 
das géniale Schaffen durch ein besonderes Organ, durch eine besondere 
Funktion auszeichnete. Wer der Zergliederung des künstlerischen Schaf- 
fens, wie sie die vorangegangenen Kapitel gegeben haben, gefolgt ist, 
wird diese Môglichkeit von vornherein als ausgeschlossen ansehen. Wo- 
her sollte man denn auch eine neue seelische Kraft oder Funktion, ein 
neues seelisches Organ nehmen? Im künstlerischen Schaffen sind bereits 
aile seelischen Krâfte, Funktionen, Akte, Organe, die für das Genie în 
Frage kommen kônnten, vertreten. Namentlich aber hat man sich daraii 
zu erinnern, dali die Wirksamkeit des UnbewuBten nicht als etwas Be- 
sonderes für das Genie in Anspruch genommen werden darf . Wir haben 
gesehen, in wie hohem Grade auch an dem gewôhnlichen künstlerischen 
Schaffen das Unbewufit-Seelische beteiligt ist. 

Der Art nach wâre das géniale Schaffen auch dann von dem gewôhn- 
lichen Schaffen unterschieden, wenn in ihm dieselben Funktionen, die in 
dem gewôhnlichen Schaffen vorkommen, nach einem neuen Grundgesetz 
angeordnet, in ein wesentlich neues Verhâltnis gebracht wâren. Dies wâre 
beispielsweise der Fall, wenn das Genie so wenig an die Gesetze und 
Grundeigenschaften des Erfahrungsdaseins gebunden wâre, daB es von 
sich aus schlechtweg Neues und Unerhôrtes erfinden kônnte; oder wenn 
es mit dem genialen Schaffen unvertrâglich wâre, zu erwâgenden und 
vergleichenden Hilfsakten zu greifen. Dann wâre die Grundverfassung 
des künstlerischen Schaffens im Falle des Genies eine wesentlich andere 
als beim bloBen Talente. Aber auch zu derartigen Annahmen liegt in 
dem Charakter der als génial empfundenen Kunstwerke nicht nur nicht 
die mindeste Nôtigung vor, sondern man trâte mit derlei Annahmen ge- 
radezu in Widerspruch zu dem Charakter dessen, was das Genie schaff t. 

So werden wir also sagen dürfen: nicht der Art, sondern nur dem 
Grade nach unterscheidet sich das Schaffen des genialen Kûnstlers von 
dem des Talentes. Es handelt sich dabei immer nur um Steigerungen 
solcher Seiten, die auch dem gewôhnlichen künstlerischen Schaffen we- 
sentlich sind. Dadurch werden nun freilich auch die Verhâltnisse, in 
denen die verschiedenen Seiten des künstlerischen Schaffens zueinander 
stehen, abgeândert. Aber dies sind nur Abânderungen innerhalb der- 
selben Grundverhâltnisse. Die Grundverfassung des Schaffens bleibt 
auch beim Genie die gleiche. Es handelt sich beim Genie nur um Ver- 



28 o NEUNTES EAPITEL; KCNSTLBRIBCHE ANLAGE une KCNSTLEKIBCRES GENIE 

Snderungen iii^der Betonung der verschiedeaen Seiten, um ein Über- 
wiegen gewisser Funktionen und ein Zurücktreten anderer, um Verschie- 
bungen also des Schwergewichts. Hierdurch kommt es natûrlich zu an- 
deren Weisen der Zusammenstimmung, zu anderen Formen des Inein- 
andergreifens der verschiedenen Seiten, auch zu einem mannigfach ver- 
ânderten Ablauf des Schaffens. Aber so stark auch diese Unterschiede 
auftreten môgen: der Grundzusammenhang, wie wïr ihn im künstleri- 
scheji Schaffen keiinen gelernt haben, bleibt der gleiche. 

Ist nun aber auch das géniale Schaffen nicht der Art, sondern nur dem 
Grade nach von dem gewôhnlichen unterschieden, so ist damit doch nicht 
gesagt, dafi ein bloB quantitativer Unterschied vorliege. Vielmehr führen 
die Grad-Gnterschiede zugleich qualitative Unterschiede mit sich. Das 
géniale Schaffen stellt sich vermôge der Steigerung der Funktionen für 
das BewuBtsein des Kûnstlers doch zugleich als ein Erleben von quali- 
tativ anderer Art dar, als sie das bloB talentvolle Schaffen aufweist. Die 
im Schaffen des Genies wirksamen Krâfte liefern, sowenig sie auch ein 
schlechtweg Neues sind, doch im Vergleiche zu dem gewôhnlichen Schaf- 
fen ein qualitativ verschiedenes BewuBtseinsergebnis. Und zwar ist es 
nicht ctwa nur der eine oder andere Punkt des genialen Schaffens, wo 
diese qualitativen Erhôhungen hervortreten ; sondern sie erstrecken sich 
durch das ganze géniale Schaffen hindurch. 

Was ich meine, wird klar werden, wenn icJi zwci Steigerungen am ge- 
nialen Schaffen herausgreife. Wer Persônlichkeit, Lebensführung und 
Werke des Genies auf sich wirken lâBt, wird nicht in Zweifel darûber 
sein, daB das Genie sich in stârkerem Grade aus sich herauslebt als der 
gewôhnliche Mensch, daB es ein heftigeres, kraftvolleres, innerlicheres. 
tieferes, kurz gesteigertes Lebensgefühl besitzt, daB ail sein Erlehen in 
hôherem Grade ein Dabei- und Darinsein, ein Aussichschôpfen ist. Wenn 
Schopenhauer in dem genialen Menschen eine ungewôhnlich energische 
Ërscheinung des „Willens“ sieht, so zielt dies nach derselhen Richtung 
hin. Mit der erhôhten Intensitât des Lebensgefûhls aber sind qualitativé 
Unterschiede unabtrennbar verknüpft. Verânderungen seiner Intensitât 
sind zugleich qualitative Verânderungen. Allstûndlich kônnen wir an uns 
die Wahrnehmung machen, daB jede Steigerung oder Schwâchung un- 
serer Lebenslust, unserës Lebensmutes unserem Selbstgefühl eine ver- 
ânderte Fârbung, Schattierung, Temperatur oder wie man sich sonst 



III. DAB TJXBEWU8STB IM 8CHAFFEN DE8 GBNIE8 281 

ausdrücken mag, gibt, kurz es qualitativ verândert. Hieraus làBt sich er- 
messen, wie grofi der qualitative Unterschied zwischen dem Lebens- 
gefühl des Genies und dem des gewôhnlichen Menschen sein mag. Nun 
aber ist weiter zu erwâgen, dalJ das Lebensgefühl vielseitig und innig in 
das künstlerische Schaffen eingeht. Soweit das Gefühlsleben des Kûnst- 
1ers sein Schaffen bestimmt, macht sich auch die Energie und Fârbung 
seines Lebensgefühls in ihm geltend. So haben wir uns also das géniale 
Schaffen als durchsetzt von dem qualitativ anderen Lebensgefühl des 
Genies vorzustellen. Das Selbsterleben, aus dem der géniale Künstler 
schôpft, die teilnehmenden Affekte, mit denen er seinen eigenen Schaf- 
fensvorgang begleitet, die Erregungen, die er in seine Gestalten ein- 
fühlend hinausprojiziert — dies ailes hat an dem erhôhten und hiermit 
zugleich qualitativ verânderten Lebensgefühl des Genies Anteil. 

Eine andere Steigerung weist das géniale Schaffen hinsichtlich der Lei- 
stungsfâhigkcit des UnbewuBten auf. Im Genie entsteigt dem UnbewuB- 
ten eine grôBere Fülle von Eingebungen, und die Eingebungen sind 
selbstândigerer, überraschenderer, mehr Neues enthaltender Art als beim 
bloBen Talent. Darauf werde ich sofort zu sprechen kommen. Hier 
nehme ich dies nur zu dem Zwecke vorweg, um die Bemerkung daran 
zu knüpfen, dafi das gesteigerte Auftreten der Eingebungen zugleich 
qualitativ eigenartige Schaffenserlebnisse für das Genie mit sich führt. 
Dem Genie entspringen aus seinem Schaffen infolge der gesteigerten 
TStigkeit des UnbewuBten Gefühle des Ursprünglichen, Gefühle des 
Quellens und Strômens, wie sie das bloBe Talent mit seinen weniger hâu- 
figen, weniger ergiebigen, weniger originellen Eingebungen niemals er- 
lebt. Das Sichhervorbilden der Schôpfungen aus den Eingebungen ist 
im Genie mit qualitativ anderen Ursprungs- und Werdegefühlen ver- 
schmolzen als im bloBen Talente. So sind denn auch die Beglückungen, 
die dem Genie aus seinem Schaffen entstehen, nicht nur dem Grade nach, 
sondern auch qualitativ von denen des bloBen Talentes verschieden. 

ni 

DAS UNBEWUSSTE IM SCHAFFEN DES GENIES 

5. Jetzt gilt es, die wesentlichen Züge des genialen künstlerischen Schaf- 
fens in zusammenh&ngender Untersuchung darzulegen. An welchen 
Punkten des Bildes, das die voranstehenden Kapitel von dem künstle- 
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rischen Schaffen entworfen haben, müssen wir diejenigen Steigerungen 
eintreten lassen, die das gewôhnliche kûnstlerischc Schaffen zum ge- 
nialen erheben? 

Mir scheint, daB man in den Mittelpunkt der eigentümlichen Grôfie des 
kûnstlerischen Genies eintritt, wenn man das Verhâltnis der unbewuBten 
zur bewuBten Seitc seines Schaffens ins Auge faBt. 

Soweit auch sonst die Ansichten ûbelr das Genie auseinandergehen 
môgen: darin dürfte wohl eine fast einmütige Überzeugung bestehen, 
daB in dem genialen Schaffen das, was man Eingebung, Inspiration 
nennt, weit hâufiger, ergiebiger, entscheidender, erfinderischer, origi- 
neller auftritt als in dem Schaffen des blofien Talentes. Sodann kenn- 
zeichnen sich die Verknüpfun'gen iin Schaffensvorgange des Genies 
durch das Ungesuchte, Mûhelose, durch das dem eigenen BewuBtsein 
ûberraschend Kommende. Im gewôhnlichen Schaffen herrscht weitmehr 
eine suchende. versuchende, fragende, sich mûhende, oft auch stockende 
Haltung; das gewôhnliche Schaffen greift weit ôftcr zu vergleichenden 
und erwàgenden Hilfsakten. Das Entscheidende im Schaffen des Genies 
geht im Zustande der Begeisterung, Hingerissenheit, Entrücktheil vor 
sich. Zwar verlâuft auch das géniale Schaffen lange Strecken hindurch 
in der Form besonnenen, von latenlem Denken bestimmten Verknüpfens; 
auch erwàgende und vergleichende Hilfsakte fehlen nicht. Aber seine 
Grundgestalt wird durch das Hervorqucllen aus einer entrûckten, selbst- 
vergessenen, im weitesten Sinn des Wortes dâmonischen Verfassung des 
BewuBtseins bestimmt. Das Genie fûhlt sich, wenn sich in ihm die 
grundlegenden Züge seines Werkes gestalten, wie von einer hôheren, 
grôBeren Macht, als sein Ich es sich, ergriffen, ja besessen. Das Genie 
wûrde sein Schaffenserlebnis besser durch den Ausdruck: „es schafft 
in mir“ als durch den Ausdruck: „ich schaffe“ wiedergeben. In 
diesem Sinne schildert Mozart in jenem berühmten Briefe, der fast 
überall, wo vom kûnstlerischen Genie gehandelt wird, angefûhrt zu wer- 
den pflegt, seine Erlebnisse beim Schaffen. ^ 

Ich glaube: hinsichtlich aller dieser Züge dürfte so ziemlich Überein- 
stimmung in der Âsthetik herrschen. Wenn ich dagegen, gemâB den 
Darlegungen des sechsten Kapitels, dicse Züge aus einem bestimmten 
Verhâltnis des unbewuBten Seelenlebens des Künstlers zu seinem Be- 

^ Mozarts Briefe, herausg^geben von Ludwig Nohl, 2,Aufl.i S.443 f. 
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wuBisein heraus verstehe, so hângt die Zustiminung hierzu selbstver- 
slândlich von der psychologischen Sicllung ab, die jemand in der Frage 
des Unbcwufit-Seelischen einnimmt. Wer also, wie bcispielsweise Franz 
Brentano, das Uiibewufit-Seelische geradezu verwirfl, weil er in ihm 
ein wunderartiges, spukendes X sieht,i muB iialüriich auch Ailes, w^orauf 
ich die Eingcbuiigen des Genies uiid das Mühelose seines Schaffens zu- 
rückführe, für verkehrt halten. 

Nach den Darlegungen des sechslen Kapilels kann es nichl zweifelhai’t 
sein, daft die angcführten Züge iin genialen Scliaffen aiif ein stark eiii- 
wickeltes Unbewufiles im Scclenleben fies Künstlers zurückzuführen 
sind. Das Genie kennzcichnet sich durch ein besonders reiches nnd be- 
wegliches unbewuBles Seelenlcben. Abcr mehr als das: das Unbewulile 
im Genie mu6 als in ganz besonderem Malie deii Absichlen des künsi- 
lerischen BewuBlseins eiitgegcnkommend, als in besonderem Grade sich 
den Zweeken des Künsllers zur Vcrfügung stellciid vorausgesetzt wer- 
den. Das Unbcwiifile isf im Genie soforl bei der Hand; Schlag aiif 
Schlag bedient es das BewuBtsein in der crlesensten Weise. IJnd noch 
mehr als das: dem IJnbewuliten im Genie mulà im hochsten Grade die 
Fâhigkcil des selbsUindigen, ja originellen Lcislons zugesprochen wer- 
den. Das Unbewufilc im Genie ist schopf erisch. Es begnügl sich nichl 
ctwa, dem BewuBtsein ein in dieser oder jener Beziehung Neues, ein in 
gcwissem beschcidcaen Grade Selbslandiges zu bielen; sondern es über- 
rascht das BewuBtsein durch von Grund aus Neues, durch Gebilde, die 
aus eincr originellen Persônlichkeit, aus originellcr Gesamtanlagc des 
Geistes stammen. Es ist daher ungcnügend, das Genie nur durch ,.un- 
bewuBtc^ Zwischenprozesse des Scliaffens“ von dem bloBen Talent unter- 
scheiden zu wollen, wie dies Kreibig tut ;^ man muB tiefer dringen und 
das gesamte unbewufite Seelenlcben des Génies in seiner gesteigerten 
Tâtigkeit auffasseii. 

In der Geschichte der Lehre vom Genie spielt der Naturbegriff eine 
wichtige Rolle. Die Eigeuart des Genies soll darin wurzeln, daB es in 

^ Franz Brentano, Das Genie, Leipzig 1892, S. 12, 38 . Brcrtlano glaubt für die Erklarung 
des Genies mit der Annahme einer besonders feinen Empfindlichkeit für das iisthetisch 
Wirksame auskoiiiriicn zu kônnen (S. 19, 24 ). lliitte Brentano diese Eïnpfindlîcbkeit au£ dns 
hin, was in ihr enthalten ist, unlersucht, so wiîre er action hierbei auf das UnbewuBt-tSeelischo 
gestofien. Brentano findet dort kein Probleni melir, \vo ich noch cine Fülle von Pro- 
hlemen sehe. ^ Josef Kiæmens Kreirig, Beilrage zur Psjcliologio des Kunststhaffens. Zeit- 
schrift für Âsthetik und allgemeine Kunstwissonschaft, Bd. 4 (^909), 8 . 553 . 
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seinem tiefsten Grunde Natur ist. Das Quellende, Schôpferische im 
Genie wird in die Natur, die in ihm waltet, gesetzt. Jedermann fallt 
liierbei vor allem die Auffassung Kants ein. In ,,Produkten des Genies“ 
gibt ,,die Natur, nicht ein überlegter Zweck, der Kunst die Reger‘.^ 
Man kanii aus dem verdienstvollcn Buch von Otto Schlapp ersehen, în 
wie zahlreichen Spuren, Anlâufen und Ausführungen bei den vorkanti- 
schen Âsthelikern sich die Zurückführung des Genies auf die Natur 
vorbereitet bal.- Ich erwahne diescn Naturbegriff hier daruin, weil inir 
diese Hervorhebung des Naturartigen im Genie ihren w^ahreii Kern vor 
allem in der Talsache zu haben scheint, dafJ sich das Genie durch eine 
besonders gesteigerLc* Mitarbeit des unbewuBten Seelenlebens kennzeich- 
net. Wenn Rousseau, Diderot, Young, Sulzer das Wirken der Natur 
iin Genie hervorheben, so ist dies besonders gegen die rationalistische 
Ansicht gerichtel, die das Sciiaffen genialer Kunstwerke auf Lernen und 
Regcln zurückführl. Wenn das Genie auf Natur gegründet wird, so 
soll daniit das Mühelose, Eingebungsartige, das^unabhangig von aller 
bewuBten Absicht vor sich Gehende des genialen Schaffens auf seinen 
(îriind ziurückgcführt sein. Die „Natur“ ist also nur ein uncigentlicher, 
unpsychologischer, vicldeutiger Ausdruck fur das, was sich bei kriti- 
scher psycliologischer Betrachtung als der unbe>vulite Untergrund des 
Ich erw^eist. Es gilt nuii die gesteigertc Wirksamkeit des unbewuBten 
Unlcrgrundes im Genie genauer keiinen zu lernen. 

(i. Nach inehreren Richtungen âiiBert sich die gesteigertc Tatigkeit des 
unbewuBten Untergrundes des Künstlergenies. Das'^Nachstliegende ist 
es, an die künstlerischen Eingebungen, an die Stufe der Konzeption zu 
denken: und auch ich habc bisher vor allem hieran gedacht. War es 
doch das unbestrcitbare künstlerischc Erlebnis der Eingebung, das uns 
vor allem zuder Annahme einer wesentlichen Mittfitigkcit des unbewuBten 
Seelenlebens am künstlerischen Schaffen aotigte. Bedeutet jedwede Ein- 
gebung, wie dies schon im sechsten Kapitel dargelegt wurdc (S. 160), 
eine selbstandige Leistung des UnbewuBten, ein Einschlagen eincs 
verhâltnismaBig neuen Weges, ein Vorgehen aus eigener Kraft und 
eigenen Mittelu, so gilt dies im hôchsten Grade hinsichtlich der genialen 

* Kant, Krîtîk der Urlcîlskraft SS 46, 56 Anmerkung i. Anthropologie S 56. ^ Q^to Schlapp, 

Kants Lehrp vorn Genie, S. 8 i 2 ff. Schlapp gtaubt, da(^ in diescm Punkte bosôndors Stil/er 
von Einflufi auf Kant gewesen sei (S. 4i8f.). 
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wufitsein heraus verstehe, so hângt die Zustimmung hierzu selbstver- 
stândlich von der psychologischen Stellung ab, die jeinand in der Frage 
des Unbewufit-Seelischen einnimmt. Wer also, wie beispielsweise Franz 
Brentano, das UnbewuBt-Seelische geradezu verwirft, weil er in ihm 
ein wunderartiges, spukendes X sieht,^ mnJB natürlich auch Ailes, worauf 
ich die Eingebungen des Genies und das Mühelose seines Schaffens zu- 
rückführe, für verkehrt halten. 

Nach den Darlegungen des sechsten Kapitels kann es nicht zweifelhaft 
sein, daU die angeführten Züge im genialen Schaffen auf ein stark ent- 
wickeltes UnbewuBtes im Seelenleben des Künstlers zurückzuführen 
sind. Das Genie kennzeichnet sich durch ein besonders reiches und be- 
wegliches unbewuBtes Seelenleben. Aber mehr als das: das UnbewuBte 
im Genie muB als in ganz besonderem MaBe den Absichten des künst- 
lerischen BewuBiseins entgegenkommend, als in besonderem Grade sich 
den Zwecken des Künstlers zur Verfûgung stellend vorausgesetzt wer- 
dcn. Das UnbewuBte ist* im Genie sofort bei der Hand; Schlag auf 
Schlag bedient es das BewuBtsein in der erlesensten Wcise. Und noch 
mehr als das: dem UnbewuBten im Genie muB im hôchsten Grade die 
Fâhigkeit des selbstandigen, ja originellen Leistens zugesprochen wer- 
den. Das Unbewufite im Genie ist schôpf erisch. Es begnügt sich nicht 
ctwa, dem BewuBtsein ein in dieser odcr jener Beziehung Neues, ein in 
gewissem bescheidenen Grade Selbstândiges zu bieten; sondern es über- 
rascht das BewuBtsein durch von Grund aus Neues, durch Gebildc, die 
aus einer originellen Persônlichkeit, aus origineller Gesamtanlage des 
Geistes stammen. Es ist daher ungenügend, das Genie nur durch ,,un- 
bewuBte, Zwischenprozesse des Schaffens** von dem bloBen Talent unter- 
scheiden zu wollen, wie dies Kreibig tut:^ man muB tiefer dringen und 
das gesamte unbewuBte Seelenleben des Genies in seiner gesteigerten 
Tâtigkeit auffassen. 

In der Geschichte der Lehre vom Genie spielt der Naturbegriff eine 
wichtige Rolle. Die Eigen^rt des Genies soll darin wurzeln, daB es in 

* Franz Brentano, Das Genie, Leipzig 1892, S. 12,38. Brerttano glaubt für die Erklârung 
des Genies mil der Annahme einer besonders feinen Ëmpfindlichkeit für das asthetiscli 
Wirksame auskommen zu kônnen (S. 19, 24). Halte Brentano diese Ëmpfindlichkeit auf das 
hin, was in ihr enthalten ist, unlcrsucht, so wâre er sebon hierbei auf das UnbewuBt-Seelische 
gestofien. Brentano findet dort kein Problem mehr, wo ich nocJi eine Fülle von Pro- 
i)lemen selie. ^ Josef Klemens Kreibig, Beitrâge zur Psycliologic des Kunstschaffens. Zeit- 
schrift für Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, Bd. 4 (1909), S. 553. 
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jener Dispositionen erfinderisch geschaffen werden, das Geprâge der in 
der iudividuellen Aulage wurzelnden Orîginalitât an sich tragen. 
Manchmal denkt man bei Genie ausschliefilich an die Konzeption. So 
scbeint es beispielsweise bei Grillparzer zu sein, wenn er das Genie in die 
Eigcntümlichkeit der Auffassung setzt, Talent dagegen auf die Ausfüh- 
rung bezieht.i Ich glaube: wir haben unsere Aufmerksamkeit auch auf 
die innere Durçhführung, auf die Verknüpfung der Gestaltungsakte zu 
lenken. Es war schon vorhin erwShnt, dal5 sich iin Genie die Gestaltungs- 
akte mühelos, ohne Suchen, Zweifeln und Stocken aneinanderreihen. 
Mit einiger übertreibung kann man sagen: es fügt und gestaltet- sich Ailes 
wie von selbst. Durch zahlreiche Selbstbekenntnisse von Künstlerii wird 
(lies bezeugt. Es gehôrt hierher, wenn Schiller singt : 

Nicht der Masse qualvoll abgerungen, 

Sclilank und loicht, wie aus déni Nichts gesprungen, 

Sloht das Bild vor dem entzücktcn Blick.* 

Und wenn Grillparzer in einem Epigraimn sagl: 

Du neaiut midi Diditer, idi verdieii es nidit! 

Ein Anderer sitzt, idi fühl’s, und sdiroibt niein Lebon, 

Und soll die Poesie den Nanïen gebon, 

Slatt Diditer, fühl idi hôcbstens inich Gedidit — 

SO zielt dies gleichfalls auf die Selbstverstâiidlichkeil, mit der sich ohne 
Dazutun eines sich mühendeii Siibjektes die künstlerischen Geslaltungeri 
abwickeln. 

Diese Mühelosigkeit und Selbstverstândlichkeil in der Folge der küiist- 
lerischen Gestaltungsakte lafil sich nur so verstehen, daB das unbewufJte 
Seelenleben jederzeit mit Bereitwilligkeit und Schlagfertigkeit den Ab- 
sichten des BewuBtseins gehorcht, auf die Tendenz der künstlerischen 
Phantasie eingeht, dem Xuge des Schaffens zu Dienslen ist. Im Genie 
muB ein ganz besonders f eines und bewegliches Zusammenstimrnen der 
unbewuliten und bewufiten Seelenvorgange stattfinden. 

Noch nach einer dritten Seite haben wir unsere Aufmerksamkeit zu rich- 
ten: auch hinsichtlich des latenten Denkens, das den Gestaltungsakten 
innewohnt, macht sich die gesteigerte Wirksamkeit des unbewiifiten 
Seelenlebens im Genie geltend. Man hat zu bedenken, daB die Latenz des 
Denkens in sehr verschiedenen Graden vorhanden sein kann. In jedem 
Fall handelt es sich um unbewuBte Tendenzen und Dispositionen von 
* Grillpakzer, Werke in 20 Bandcn (Stuttgart Cotta), iS.Band, S./igf* 
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Vorstellungsverknüpfungen, die sich aus vielen, vielleicht unzâhligen 
vorausgegangenen bewuBten Vorstellungsverknüpfungen als Niederschlag 
gebildet haben, und die nun in der Abfolge der Phantasiegestaltungen 
mitwirksam sind. Dabei kann sich nun die Sache so verhalten, daB die 
unbewuBten Verknüpfungstendenzen sich in dem Aneinanderreihen der 
Phantasieakte als selbstverstândliche Gewohnheit geltend machen. In 
diesem Falle treteii.die als Niederschlag vorhandenen Verknüpfungs- 
lendenzen überhaupt nicht in das BewuBtsein des Schaffenden ein. Aber es 
ist auch rnôglich, daB die unbewuBten Verknüpfungstendenzen sich dem 
BewuBtsein des Schaffenden in Form einer dunklen Gef ühlsgewiB- 
heit bemerkbar machen. Die Phantasiegestaltungen sind von einem ge- 
wissen Gef ühl begleitet, das den Schaffenden so und nicht anders zu ver- 
knüpferi nôligt. Und es kann die BewuBtheit auch noch einen Schritt 
weiter gehen: die Phantasiegestaltungen kônnen auch von vorstel- 
lungsmâBiger GewiBheit begleitet sein. Auch in diesem Falle liegt 
latentes Denken vor. Denn es ist nicht gemeint, daB sich der Schaf- 
fende auf die früher angestellten Überlegungen besinnt und sie ne ben 
den Phantasieakten wiederholt. Als solche ge son der te Akte — so setze 
ich voraus — treten die aus jenen Niederschlâgen hervorgehenden Vor- 
stellungsverknüpfungen nicht auf. Wâre dies der Fall, dann wâre dies 
kein latentes Denken mehr. Sondern ich setze voraus, daB dem Schaf- 
fenden in und mit den Phantasieakten, ungetrennt von ihnen, die vor- 
stellungsmaBige GewiBheit zuteil wird: es sei am besten, so und nicht 
anders die Phantasieinhalte zu gestalten, Den Phantasieanschauungen 
sind abgekürzle, angedeutete, verdichtete Vorstellungen gleichsam ein- 
gebettet. 

Worauf ich nun hinaus will, ist dies, daB mir für das géniale Schaffen 
das überwiegende Hervortreten jener beiden ersten Arien des latenten 
Denkens und das Zurücktreten dieser dritten Art charakteristisch zu sein 
scheint. Ira Genie, so glaube ich, treten die unbewuBten Verknüpfungs- 
tendenzen mehr als im gewôhnlichen Talente in der Form der Gewohn- 
heit und der gefühlsmaBigen GewiBheit auf. Das bloBe Talent bleibt mit 
seinem latenten Denken in grôBerer Nâhe des bewuBten Cberlegens. Das 
latente Denken des Genies ist viel weiter von den Verknüpfungen des be- 
wuBten Denkens entfernt. Es ist hier nur ein hôchst unbestimmterNachhall 
der Denkverknüpfungen vorhanden, der freilich^ trotz der Unbestimmt- 
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heit, mit der er im Bewufitsein erscheint, doch genau ebensoviel leistet, 
als wenn das Denken mit vollem BewuBtsein ausgeübt worden wâre. 
Endlich haben wir auf das ursprûngliche künstlerische Gefühl zu achten. 
Ich gehe sicherlich mit der Annahme nicht irre, dafi dem Genie ein be- 
sonders fein und heftig entwickeltes ursprüngliches künstlerisches Ge- 
fühl eigen ist. Das Genie fûhit sich in den Fragen des Geschmacks wie 
durch einen unzweideutigen Instinkt geleitet. Wenn man das Genie fragt, 
warum es hier und dort in seinem Kunstwerk das künstlerische Gefühl 
gerade in dieser und nicht in abweichender Weise befriedigt habe, so 
müBte seine Antwort darauf hinauslaufen, dafi es schlechtweg wider 
seine Natur gewesen wâre, dafi es seinem innersten Wesen widefsprochen 
hâtte, wenn es einem anderen künstlerischen Gefühl gefolgt wâre. Es hat 
einen tiefen Sin^n, wenn Jean Paul das Genie einen Nachtwaiidler nennt.’ 
Und schon Hamann gibt auf die von ihm gestellte Frage, was bei Hbmer, 
bei Shakespeare „die Unwissenheit der Kunstregeln“ ersetze, die en- 
thusiastische Antwort: das Genie.^ 

Ist so im Genie das ursprûngliche künstlerische Gefühl in auBerordent- 
licher Stârke entwickelt. so liegt darin zugleich gemâB den zu Beginn 
dieses Kapitels (S. 272f.) gegebenen Erôrterungen auch dies ausgespro- 
chen, dali die Angelegtheit auf Betâtigung im Sinne der âsthetischen 
Normen dem Genie in einem auBergewôhnlichen Grade zukommeu.muB. 
Auch hiermit ist eine gesteigerte Teilnahme des UnbewuBt-Seelischeu 
an dem Schaffen des Génies bezeichnet. 

Es ist von vornherein zu erwarten, daU wir den Gegenpol des Unbewufi- 
ten im künstlerischen Schaffen, die erwâgenden und vergleichenden 
Hilfsakte, im Genie nur wenig entwickelt finden werden. Dies bestâtigt 
auch der Erfahrungstatbestand in deutlichster Weise. Ich will nicht 
sagen, da£> das Genie niemals in seinem Schaffen zôgert und stockt, nie- 
mals zu prüfenden Erwâgungen greift. Aber vergleicht man das Genie 
mit dem bloBen Talent, so kann kein Zweifel sein, daB im Durchschnitt 
das Genie zu solchen Hilfsakten in weit geringerem MaBe seine Zuflucht 
nimmt. In dem Typus des genialen Schaffens ist, auch soweit es sich um 
die Durchführung handelt, die Unlerbrechung durch jene Hilfsakte ein 
uncharakteristischer, zurücktretender Zug. 

ï Jeaa Paul, Vor»cliule der Âstlietik $ 12 , 2 Hamanns Schriften, herausgegeben von Fkied- 

men Roth, Band 2 , S. 38 (in den Sokratischen Denkwürdigkeiten). 
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IV 

DIE INTELLIGENZ DES GENIES 

7. Unsere Betrachtung gilt den Steigerungen, die dasSchaffen desGenies 
im Vergleiche mit dem gewôhnlichen künstlerischen Schaffen aufweist. 
Bisher wurde lediglich die Steigerung des UnbewuBt-Seelischen im ge- 
nialen Schaffen ins Auge gefaBt. Jetzt will ich die Aufmerksamkeit auf 
den Kûnstler als Intelligenz lenken. Im Schaffen des Genies âuBert sich 
eine auBergewôhnIiche, staunenswerte Intelligenz. Niemand hat hierauf 
ein so bedeutsames, freilich auch tiefsinnig übersteigerndes Licht gewor- 
fen wie Schopenhauer. Das Genie kennzeichnet sich nach Schopenhauers 
Ansicht durch ein nicht nur ungeheueres, sondern geradezu naturwid- 
riges ÜbermaB des Intellektes. Es ist ein monstrum per excessum. Daher 
ist das Genie von derWurzel desWillens zeitweilig abgelost, vomDienste 
des Willens zeitweilig losgesprochen.i 

Wenn ich vom Genie sage, daB es sich durch eine weit überragende In- 
telligenz auszeichuet, so verstehe ich darunter nicht etwa, daB es einen 
ungewôhnlichen Umfang des Wissens besîtzt (schon Young hat auf den 
Gegensatz von Genie und Gelehrsamkeit ein grelles Licht geworfen);^ 
ebensowenig aber verstehe ich darunter einen besonderen Grad der 
Fâhigkeit strengen Denkens. Intelligenz bedeutet in diesem Zusammen- 
hange etwas viel Unbestimmteres und Zusammengesetzteres : den In- 
begriff nâmlich aller der Fâhigkeiten, auf Grund deren ein bedeutsames 
Weltbild erzeugt, eine durchgebildete und tiefblickende Lebensanschau- 
ung gewonnen wird. Intelligenz in diesem Sinne ist es, was im Schaffen 
des Genies in ûberwâltigendem Grade hervortritt. Intelligenz in diesem 
Sinne ist sonach ein Zusammenwirken von gar vielerlei: von frischer 
Eindrucksfâhigkeit und scharfer Beobachtung, von treffsicherem Ur- 
teilen und starkem Einfûhlen, von nachdenkender und beschaulicher 
BewuBtseinshaltung, von Kritik und Intuition. Wenn Sulzer das Wesen 
des Genies in die Lebhaftigkeit des Geistes setzte, so zielt dies gemâB 
seinen Ausführungen ungefâhr nach derselben Richtung hin.^ 

‘ Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung, S 36 des ersten Bandes und im 3 i.Ka- 
pitel des sweiten Bandes. * Edward Younos Gedanken ûber die Originalwerke; ûbersetzt von 
H. E. V. Teubern, Bonn 1910. S. 19 f., 35 f. * Johann George Siti.ze% Vermischte 

pliilosophische Schriften, Band i, a. Aufl. (1782), S. 3 ii ff. („Ent>vicklung des Degnffs 
vom Genie**). 

V. S. A.m. 19 
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Wie âufiert sich denn nun die aufierordentliche Intelligenz des Genies? 
Wenn wir auf die grofien Werke achten, die wir auf Grund jener vorhin 
(S.277f.) gekennzeichneten Aufierordêntlichkeit des Eindrucks als Er- 
zeugnisse des Genies ansehen, so kann kein Zweifel sein, dafi sie voll 
sind von eigenarti^er Lebens- und Weltanschauung. Ein eigenartiges, 
neues, überrascbendes Weltbild drângt sicb uns auf Schritt und Tritt 
aus ihnen entgegen. Damit ist keineswegs gesagt, dafi in dem Kunstwerk 
Personen vorkommen mûssen, die sich ûber Fragen der Lebens- und 
Weltanschauung vernehmen lassen. Dies kann so sein; man denke an die 
Faust-, Ahasver-, Don- Juan-, Prometheusdichtungen. Aber erforderlich 
ist solches Aussprechen und Verkûnden der Weltanschauung keineswegs. 
Die Weltanschauung kann in dasKonkrete der Gestalten hineingearbeitet 
und so in ihnen implizite enthalten sein. Dem Grenius steigert sich ailes, 
was er schafft, ins Menschheitliche. Er kann nicht anders schaffen als 
so, dafi sich ihm ailes ins Vielsagende, Weithingeltende erhôht, aus- 
weitet, verdichtet. So kommt es, dafi dem Betrachter auch dort, wo nicht 
geradezu Lebens- und Weltanschauungsfragen berûhrt werden, doch 
Lehensanschauungsgefûhle, Menschheits- und Weltstimmungen entstehen. 
Friedrich Vischer sagt : „Der Genius sieht der Welt ins Herz. Dem Seher- 
blick des Genies hellen sich die Hintergründe des Daseins auf; die Er- 
scheinungen erhalten einen schwererwiegenden Sinn. Auch wo das Genie 
die bunte Oberflâche des LebenS schildert, ist diese Schilderung doch 
mit Bedeutsamkeitsgefühlen verschmolzen, wie sie sich einem gewôhn- 
lichen Künstler nicht einstellen. Wenn ich aber das Eigenartige an der 
Weltanschauung des Genies hervorhob, so ist d'amit nicht notwendig 
unerhôrte Originalitât, absolute Neuheit, Nochniedagewesenheit ge- 
meint; sondern auch neue Betonung, neue Beleuchtung, neue Gruppie- 
rung und Verbindüng, kurz ein Neues relativer Art vermag einer Le- 
bens- und Weltanschauung den Grad von Originalitât zu geben, der 
den Vorzugstitel „Genie“ zu begründen vôllig hinreicht. Im Gegenteil, 
es kann leicht eine Gefahr für das Genie entstehen, wenn es etwas darein 
setzt, in dem Auffassen der Welt, in dem Werten des Menschlichen 
um jeden Preis originell sein zu wollen. Hieraus entspringt Haschen 
nach Originalitât, krampfhafte Originalitâtssucht, interessanttuerischer 
Originalititsdûnkel . 

^ Fbiedbich V 18 CBER, Âsthetik S 4i3. 
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Eigenartige Lebens- und Weltanschauung als echtes Kennzeichen des 
Genies haben Jean PauU und Friedrich Vischer^ in treffenden Worten 
hervorgehoben. Auch Ernst Platner ist hier zu erwâhnen: ohne den 
Geist der Philosophie gibt es fûr ihn kein Genie; das Genie ist von be- 
stândiger innerer Unruhe über die Fragen der Welt und der Zukunft 
beherrscht.3 

8. Noch nach einer anderen Richtung âuBert sich im Schaffen des Genies 
seine auBerordentliche Intelligenz. Mit Recht wird von vielen Âsthe- 
tikern der Bund der Begeisterung mit der Besonnenheit als das Aus- 
zeichnende des Genies gepriesen. Ich nenne Schiller,^ Jean Paul, Hegel, ^ 
Friedrich Vischer, Schopenhauer.® In der Tat entsteht auf Grund der 
überragenden Intelligenz als Gegengewicht gegen die bewuBtlose Seite 
des genialen Schaffens eine besonnene BewuBtseinshaltung. Was ist nun 
unter der Besonnenheit des ^Genies zu verstehen? 

Die Besonnenheit dçs Genies besteht nicht in einer Anzahl von Akten 
der Überlegung, sondern in einer gewissen Haltung des BewuBtseins 
wâhrend des Schaffens. Das Bewufitsein des Genies ist in einer gewis- 
sen Richtung eingestellt. Und zwar ist es darauf eingestellt, dafi es 
auf die Schaffensakte achtet, über ihnen wacht. Das Genie ist, inwie- 
fern es Besonnenheit besitzt, seinen Schaffensakten nicht besinnungs- 
los hingegeben, sondern es schwebt als klares Auge über ihnen. Schon 
bei einer früheren Gelegenheit, bei Betrachtung des Unterschiedes der 
bedâchtigen und der sorglosen Ausführung (S. 266f.), sind wir auf 
diese BewuBtseinshaltung des Darübersçhwebens gestoBen. 

' Jeaw Paul, Vorschule der Âsthetik S i 4 - „Das Talent stellet nur Telle dar, das Genie das 
Ganze des Lebens.*' „Der Weltgeist des Genius beseelet aile Glieder eines Werks, ohne ein 
einzcliies zu bewohiien." * Visclier hebt zugleich U*effend hervor, wie das Genie aus we- 
nigen Mitteln ein Weltbild erzeugt. „Das Genie kennt die Welt ohne Weltkenntnis" (Â^sthe- 
tik S 4 i 3 ). 3 Eunst Bergmann liât uns kûrzlicli in vortrefflicher Darstcllung mit der „Kunst> 

pliilosu[)liie“ Platners auf Grund einer von ihm aufgefundenen Vorlesungsnachschrift von 
1777 bekniint gemacht (Ernst Platner und die Kunslphilosophie des 18. Jahrliunderls, Leip- 
zig 1913, S. 87ff.). Platner bat auf Grund der Darstellung Bergmanns von nun an als ein 
bcdeulsames Glied in der Entwicklung der deutschen Âsthetik in der zwoiten Hulfte des 
18. Jahrhunderts zu gelten. Eino wie groBe Zahl von Schriftstellern sich übrigens in der 
Zeit unmillelbar vor Kant mit dem Genieproblem beschâftigt bat, kann man aus der Zu- 
samnienslellung bei Scblapp fS.ii7f.) sehen. * Schiller an Goethe am 27. MârziSoi. Am 
weiloslen wohl nach der Seite der Besonnenheit geht die von Goethe im 19. Buch von Dich- 
lung und Wahrheit in absichtlich schroffem Gegensatze zu dem Geniebegriff der Sturm- und 
Lraiigzeit gegebone Définition: Genie sei „diejenige Kraft des Menschen, welcho durcli Han- 
dcln und Tun Geselz und Regel gibt“ (Weimarer Ausgabe, Bd. 29, S. i 40 ). * Hegel, Vor- 

lesuiigcn über die Âsthetik, Bd. i, S. 355 . ® Schopenuauer, Reclam, Bd. 2, S. 449 

19 * 
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Was wird denn nun durch die wacbsame Einstellung des Bewufitseins 
bewirkt? Die Gestaltungsakte vollziehen sich in stetiger Verbindung mit 
Rûck- und Vorblick. Der Kûnstler ist nicht nur auf den Punkt seines 
Werkes, der gerade an die Reihe kommen soll, gerichtet; sonderh die 
Gestaltung des gegenwârtigen Punktes vollfûhrt sich unter der Mit- 
wirkung des Blickes nach rûokwârts und nach vorwârts. Überschauend, 
zusammenfassend schwebt das Bewufitsein des Gcnies über seinem 
Schaffen. Das Genie verliert das Ziel, dem sein Schaffen gilt, nicht 
aus den Augen. Die Gestaltungsakte sind seinem Bewnifitsein als Mittel 
auf dem Wege zum Ziele gegenwârtig. Vor allem aber âuBert sich die 
Wachsamkeit des Genies als eine hemmende Macht gegenûber den über- 
steigernden, gefâhrlichen Einflüssen, die nur allzu leicht von der un- 
gewôhnlichen Erregbarkeit seines Innenlebens auf sein Schaffen aus- 
gehen kônnen. Von der heftigen Erregbarkeit des Genies wird sogleich 
weiterhin die Rede sein. Hier will ich nur sagen, dafi die^Besonnenheit 
des Genies ûberall dort zügelnd und ordnend eingreift, wo seine star- 
ken Triebe, Stimmungen und Affekte seine Phantasie ins MaBlose zu 
stûrzen drohen. 

Steheu diese Behauptungen nicht aber inWiderspruch zu den auf S. 287f. 
gegebenen Ausführungen? Dort war gesagt, daB im Genie das latente 
Denken sich in weiterer Ferne von allem bewufiten Überlegen befinde 
als im bloBen Talente; daB sich das latente Denken im Genie vor allem 
in der Form der Gewohnheit und GefühlsgewiBheit vollziehe. Steht 
hiermit das soeben Auseinandergesetzte nicht im Widerspruch? Dort 
wird das Schaffen des Genies einem gânzlich verdunkelten Denken über- 
antwortet und hier in der Helle seines BewuBtseins gehoben. Das Genie 
scheint in seinem Schaffen sich in hervorragendem MaBe unbewuBt und 
wiederum auch in hervorragendem MaBe bewuBt zu verhalten. Liegt 
hier nicht ein Widerspruch vor? 

Der Widerspruch schwindet, sobald man erkennt, daB es sich hierbei um 
verschiedene Betâtigungsrichtungen handelt. Das eine Mal steht das la- 
tente Denken in Frage. Dieses vollzieht sich in einer von allem Überlegen 
80 weit wie môglich entfernten Weise; es ist tief in das Dunkel des Un- 
bewuBten getaucht. Das andere Mal handelt es sich um das VerhSltnis 
des BewuBtseins zu den Gestaltungsakten als solcben, zu den Gestaltungs- 
akten in ihrer Ganzheit, nicht zu einem in ihnen enthaltenen Einschlag, 
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wie es das latente Denken ist. Die Gestaltungsakte als voile, selbstândige 
Akte sind in die Helle des Bewufitseins gehoben, oder anders ausgedrûckt : 
unter die Wachsamkeit des Bewufitseins gestellt. Zweifellos, bestehen in 
dieser Hinsicht sebr betrâchtliche Unterschiede. Man denke an den Gôtz 
in seiner ersten Gestalt und an Tasso, an die Râuber und an Wallenstein, 
an die Sch/offensteiner und den Prinzen von Homburg, an Judith und 
die Nibelungen: und man sieht, in welchem Mafie die Besonnenheit des 
Genies zuzunehmen vermag. 

Dieses Zusammen von Steigerung des BewuBtseins und Steigerun^ des 
UnbewuBten im Genie bat man sicb vor Augen zu halten, wenn so oft 
das Genie als Einheit von BewuBtsein und UnbewuBtem gepriesen wird. 
So sagt Friedrich Schlegel in seiner epigrammatisch-paradoxen Weise; 
in einem guten Gedicht sei Ailes Absicht und Ailes Instinkt; ailes Voll- 
endete sei zugleich natürlich und künstlich. In verschiedenem Zusam- 
menhange kommt er darauf zu sprechen, dafi die selbst bis zum Hôch- 
sten gesteigerte Absicht naiv und das im hôchsten Grad Naive absichts- 
voll sein müsse.i 

Ich iriôchte nun keineswegs behaupten, dafi solche Besonnenheit nur dem 
Genie eigentümlich sei. Die gekennzeichnete BewuBtseinshaltung kommt 
auch beim bloBen Talente vor. Nur dies ist gemeint, daB dem Genie eine 
solche BewuBtseinshaltung in ganz besonderem Grade zukommt. Auch 
ist zu bedenken, daB die Besonnenheit nicht in demselben MaBe Bedin- 
gung fûr das géniale Schaffen ist wie die gesteigerte Tâtigkeit des Un- 
bewuBten. Fehlt diese, so ist damit überhaupt der Boden fûr die géniale 
Geistesart entzogen. Dagegen kann auch ohne Besonnenheit der Typus 
des genialen Schaffens, wenn freilich auch nur in unvollkommenem 
Grade zustande kommen. Die Geschichte der Kûnste weist genug Kûnst- 
1er auf, die etwas stark Genieartiges haben, dabei aber in ihren Kunst- 
werken sich in Wildheit, Zügellosigkeit, Verworrenheit zu ergeh^ lieben. 
Eingebungen aus dem UnbewuBten sind reichlich vorhanden; auch an 
Originalitât des Weltbildes fehlt es nicht; aber es gebricht ihnen an Be- 

^ Friedrich Schlegel, Prosaische Jugendschriften; herausgegeben von Mikor, Wien 1882, 
Bd. 2, S. 1 85, 21 1, 253, 279. AUerdîngs fâlU bei. ihm der Ton auf die bewuBie Seite. Dies 
geht schon daraus hervor, daB er Witz und Ironie — diese sehr bewuBten BetStigungen — 
uls iiôchsle Leistungen des Genies ansieht. Auch muB man bedenken, daB die Romantik eine 
starke Neigung zum Künstelnden, Absichtsvoll-Spielenden, Sich-Bespiegelnden bat. Es ist 
dahor von vornherein zu erwarten, daB in der Romantik am Genie die Seite des BewuBtseins 
mit besonderem Nachdruck werde hervorgehoben werden. 
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sonnenheit. Und so leiden ihre Werke, so reich an genialen Zügen sie 
auch sein môgen, an einem wüsten Untergrunde, an verworrenen Stellen, 
an bôsen Sorgiosigkeiten, an wilder Uneinheitlichkeit. Dabei kommt es 
nun darauf an, ob diese Mângel durch packende géniale Züge überwogen 
werden, und ob sich in diesen Mângeln seibst schon hervorragende künst- 
lerische Eigenschaften, etwa Kraft der Gestaltung, GrôBe der Auffas- 
sung, offenbaren. Dann sieht man leicht über jene Mangel hinweg: das 
Grofie tritt uns in überwâltigender Weise entgegen; jaeskanngeschehen, 
dafi die Mângel geradezu als einen gewissen berechtigten künstlerischen 
Typus mitbedingend angesehen werden. Das ist die Stellung, die wir zu 
den grofien (nicht zu allen) Schôpfungen des jungen Goethe und des 
jungeii Schiller, in gewissem Grade auch zu den Dramen Grabbes ein- 
nehmen. Anders ist über die Genossen des jungen Goethe zu urteilen: 
etwa über Reinhold Lenz und Maximilian Klinger. Auch in ihren Haupt- 
werken fâllt der Mangel an Besonnenheit in übler Weise auf. Bei man- 
cben Künstlern schwindet die Genialitât überhaupt, sobald die Unbeson- 
nenheit weicht und klare Besinnung an ihre Stelle tritt. Mit dem viel- 
verheiBenden dunklen Drângen und Gâren der jugendlichen Krâfte ent- 
faltet sich eine gewisse géniale Geisteshaltung. Sie ist aber nicht stark 
und tief genug gewurzelt, als daB sie auch dann noch standhielte, wenn 
mit zunehmender Reife eine maBvollere, überlegendere BewuBtseins- 
haltung eintritt. Heinrich Laube hat in dem Jungen Europa zweifellos 
etwas von genialer Art an sich. Mit seiner Klârung und Reifung stimmt 
sich dann seine Dichtungsweise zu dem Typus des bloBen Talentes her- 
unter. 

Ein fûr alternai mag hier die Bemerkung stehen, daB nicht jede Kunst 
einen gleich gûnstigen Boden für die Entfaltung sâmtlicher Seiten des 
Genies darbietet. Zweifellos steht indieserHinsichtdieDichtungobenan. 
Hier kônnen sich aile behandelten und aile noch zu erwâhnenden Seiten 
der Genialitât voll entwickeln. Den am wenigsten gûnstigen Boden bildet 
das Kunstgewerbe. Originalitât der Lebens- und Weltanschauung lâfit 
sich in Schrânken und Halsketten, in Glâsern und Uhren nur in geringem 
MaBc zum Ausdruck bringen. Auch Eingebungen aus dem UnbewuBten 
kann es auf diesem Gebiete nicht in so gehaltreicher, geistdurchdrun- 
gener, überwâltigender Gestalt geben. Damit sollen die Zweige des Kunst- 
gewerbes selbstverstândlich nicht berabgesetzt, sondern nur charakteri- 



V. WEITBRE GRUNDZÜGB DES GENIES 


^9Ô 


siert sein. Aber auch selbst in Malerei und Musik lâfit sich Originalitât 
der Lebens- und Weltanschauung nicht in so vielseitiger und durchgebil- 
deter Gestalt ausprâgen wie in der Dichtkunst. Ja auch ail das Gute, was 
die besonnene Bewufitseinshaltung mit sich führt, tritt in voiler Entfal- 
tung nur auf dem Boden der Dichtkunst zutage. 

V 

WEITERE GRUNDZÜGE DES GENIES 

9. Schopenhauei^sagt mit Recht: „Ein phlegmatisches Genie ist undenk- 
bar.“i Das Genie zeichnet sich nicht nur durch ûberragende Intelligenz, 
sondern auch durch besonders starkes Trieb- und Gefühlsleben aus. 
Schon an dem künstlerischen Schaffen überhaupt, so haben wir gesehen 
(S. i 47 ff.> 269 f.), ist das Trieb- und Gefühlsleben in mehr als 

gewôhnlichem Grade beteiligt. Das Genie zeigt auch nach dieser Rich- 
tung eine in die Augen fallende Steigerung. Besonders die vitalistische 
Erregbarkeit, das sinnliche Lebensgefühl pflegt beim Genie in heftigem 
Grade entwickelt zu sein. Auch wenn man die abgeklârtesten, aus- 
geglichensten Genies ins Auge faBt, wird man für diesen Satz auf keinen 
Gegenbeweis stoBen. „Das Genie ist Vollblut“, sagt Friedrich Vischer.® 
Und hierher gehôrt es auch, wenn Richard Wagner das Wesen des 
Genies in gesteigertster ,,Lebenskraft“, in einem besonders hohen Grade 
von ,,Empfângniskraft“ findet.^ 

Die vitalistische Erregbarkeit des Genies âuBert sich aber nicht zum 
wenigsten in einem stark entwickelten Geschlechtstriebe. Ich môchte 
nicht etwa behaupten, daB je de s Genie von heftigen geschlechtlichen 
Begierden hin- und hergeworfen wurde. Aber die Regel bildet dies 
sicherlich. So grundverkehrt es wâre, das künstlerische Schaffen aus 
dem erotischen Triebe herzuleiten,^ so darf man die Augen doch nicht 

^ ScHOPENHAUER, Reclam, Bd. 2, S. 829, 463 (in dém 2. Bande der Welt als Wille und Vor- 
stellung). 2 Pujpj^mcii Vischeii, Âsthetik S 4 ii. ® Richard Wagner, Eine Mitteilung an 
moine Freunde (Gesammelle Scliriften und Diclilungen, 2. Auflage, Bd. 4 , S. 246 ff.). ^ Es 

widerstrebt mir, auf: die wüsten Orgieu einzugcheii, die sich die Schule des leider nur allzu 
bekaniilen Sigmund Freud in der Jagd nacli Belegen für die Bedeutung des Gescldecht- 
lichen im dichterischen Schaffen leistet. Ich habe meinem Ekel vor der Art, wie diese Schule 
die jjSexualisierung** der Âsthetik betreibt, in meinem Schriftchen „Kunst und Volkserziehung'* 
zur Genüge Ausdruck gegeben. Ailes Bisherige aber wird ûberboten durch Otto Rank, Das 
Incest-Motiv in Dichtung und Sage (Grundzüge einer Psychologie des dichterischen Schaf- 
fons; Wien 1912). Man sollte nicht für môglich halten, was hier auf Grund einer Verbindung 
von Scharfsiim mit ungeheuerlichem Unverstand und zûgelloser erotischer Schnûffelsucht als 
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vor der Tatsache verschliefien, dafi^das kûnstlerische und vor allem das 
géniale Schaffen die Steigerung des Gefûhlslebens, deren es bedarf, in 
nicht geringem Grade von der Erregtheit der^sinnlichen und insbesondere 
der geschlechtlichen Lebensgrundlage ber empfângt. Wenn die Tiefen 
des Naturgrundes im Künstler in starke Bewegung gebracht sind, dann 
erhâlt das kûnstlerische Schaffen satte Farben und echtes Feuer; eswird 
zu einem an die Urschôpfung erinnernden Quellen und Strômen.^ Selbst 
so transzendent gerichteten Genies wie Novalis^ und Clemens Brentano 
war heftige Sinnlichkeit auf den Lebensweg gegeben.^Auch Jean Paul 
fiel von einer Verliebtheit in die andere. 

Und auch hinsichtlich des plôtzlichen, jâhen Wechsels der Stimmungen 
und Affekte, hinsichtlich ihres unberechenbaren kontrastreichen Ver- 
laufes, wie er dem Künstler überhaupt eigentümlich ist, weist das Genie 
in der Regel eine starke Steigerung auf. Schopenhauer schreibt dem 
Genie eine eigentûmliche Verbindung von Melancholie und Heiterkeit 
zu : aus seiner individuellen Lebensgrundlage stamme seine Melancholie, 
aus der Abgelôstheit seines Intellektes vom Willen entspringe ihm seine 
ûberirdische Heiterkeit. So recht Schopenhauer darin hat, das Genie als 
ein selig-unseliges Wesen zu schildern,^ so entspricht es doch nicht den 
Tatsachen, aus der natürlichen Anlage des Genies, wie Schopenhauer tut, 
nur Melancholie hervorgehen zu lassen. Vielmehr charakterisiert sich das 
Tempérament des Genies durch ein oft schroffes Auf und Nieder von 
heileren und trûben Stimmungen, von Lebensjubel und Niedergeschlagen- 
heit, mutigen und mutlosen Gefûhlen. Namentlich in der Jugend pflegt 
ein solcher Stimmungswechsel in auffallendem Grade das Genie zu be~ 
herrschen. Es gibt aber auch Genies von vorwiegend jubelnder Lebens- 
stimmung, von schwelgerischer Schônheitstrunkenheit. Die genialen Na- 
turen weisen eben in dieser Beziehung hôchst bedeutende Unterschiede 
auf. Man lese etwa die von Lebensjubel und Schônheitsrausch ûber- 
stromenden Briefe Wilhelm Heinses an Gleim und Jacobi. Wie gânzlich 

Wissenschaft ausgegeben wird. Man muB sich der stârksten Ausdrûcke bêdienen, um die Ex- 
zesse dieser Schule zu brandmarken. Vortrefflich hat Richaiu) M. Meter das Buch Ranks 
in der Deutschen Literaturzeitung (19 1 3 , Nummer Sa: Die Sexuaiisierung des Ails) charak- 
terisiert. ^ Goethe spricht in mehreren Gedichten (in ,,Kenner und Künstler'*, in „Kenner 
und Entliusiasl", in „Kûnstlers Morgenlied") die tiefe Verwandtschaft des kûnstlerischen 
Schaffens mit dem Zeugungsakte aus. * Erivst Heilborn, Novalis, der Roman tiker, Berlin 
1901, S. 4 i f.» 61» io 4 f- * In meinem Buch über Schopenhauer, 3 . Auflage 1907, S. 297 ff. 
findet man seine Ansicliten über das Genie dargelegt. 
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anders zeigt sîch beispielsweise Glemens Brentano in seinen Briefent 
Hier fiiïden wir gefâhrliches Umschlagen der Stimmungen, unheimlich 
âelbstqu&lerisches Wûhlen in seinen Gefühlen, das Bewufitsein âuBerster 
Haltlosigkeit und heiBe Sehnsucht nach festem Hait. Und wiederum 
môgo man hiermit ein Genie von so monumeiitaler Schwermut wie etwa 
Leopardi vergleichen. 

Der Zusammenhang des Genies mit dem Lebens- und Naturgrunde ist 
oft allzu stark hervorgehoben worden. Dies gilt besonders von den Aus- 
f ührungen, die Gabriel Séailles in dem schon einigemal erwâhiiten Bûche 
dem Genie widmet. Der Verfasser wird nicht müde, einzuprâgen, daô 
das Genie das Leben selbst ist.^ Ër ist von der Intuition ergriffen, daB 
das Genie aus dunklem, unbewuBtem, schôpferischem, einheitlich inein- 
anderwirkendem Naturgrunde entsteht. Davon ist seine Psychologie be- 
herrscht. Es ist eine vor jeder scharfen Analyse fliehende, in einem Ge- 
fühlsrausch sich bewegende Psychologie. Kaum ein einziger klarer psy- 
chologischer Begriff hegegnet dem Leser. Trotzdem sagt der Verfasser 
viel Richtiges, und vor allem : man fühlt, daB er sich in das Schaffen 'des 
Genies hineingelebt hat. Und so kann man sich seiner edlen und schônen 
Beredsamkeit, mit der er das Genie feiert, mit GenuB hingeben. 

Es wûrde an dem Typus des Genies ein wesentlicher Zug fehlen, wenn 
nicht zu der gesteigerten Betatigung des UnbewuBten, zu der auBer- 
ordentlichen Intelligenz, zu dem stark entwickelten Gefühlsleben schlieB- 
lich auCh die auBergewôhnliche PhantasiegestaltUng hinzugefügt würde. 
Aile die Künstler, gegenüber deren Werken jener gekennzeichnete Ein- 
druck des fast Wunderbaren entsteht, heben sich auch durch Kühnheit, 
GrôBe, Eigenart der Phantasieanschauung hervor. In ihren Phantasie- 
gebilden âuBert sich etwas Machtvolles, Ungemeines. Was ich im vierten 
Kapitel (S.73f.) als entrückende Phantasie gekennzeichnet habe, pflegt 
besonders im Genie hervorzutreten. Wenn Jean Paul den Unendlich- 
keitsdrang der Phantasie, ihren Sinn fûr das Grenzenlose feiert, 2 so ist 
dies ein Zug, den er vom Genie hergenommen hat. Auch solche Genies, 
deren Schaffen nach der Richtung des Spielenden, Zârtlichen, Trâumen- 
den liegt, zeigen in der Art, wie sie innerhalb dieses Typus gestalten, ein 
auBergewôhnliches Kônnen, eine ûberragende Energie des Gestaltens. In 

‘ SÉAILLB8 a.a.O. S. I 73 ff., 178 ff., 190 ff., 271 ff. » Jban Paul, Über die natûriiche 
Magie dei- Einbildungskraft (im Ânhang m Quintus Fixiein). 
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diesem Sinne besteht zwischen Zartheit und Macht der Phantasie kein 
Widerspruch. Auch solchen Künstlern wie Mozart, Chopin, Watteau, 
Eichendorff darf in diesem weiten Sinne eine ungewôhnliche Energie 
des Phantasiegestaltens zugesprochen werden. 

10. Eine Fûlle von Fragdïi knûpft sich an die Erscheinung des Genies. 
So kann untersucht werden, in welche Typen das Genie auseinandertritt. 
Die géniale Begabung unterscheidet sich einmal schon nach den Künsten : 
die géniale dichterische Anlage ist anderer Art als die für Tonkunst oder 
Malerei. Aber auch abgesehen von den verschiedenen Künsten gibt es 
bemerkenswerte Artunterschiede unter den Genies. Man mu 6 zwischen 
dem vollen und dem einseitigen Genie unterscheiden. Oft bleibt die eine 
oder andere von den Seiten, die wir als fûr das Genie wesentlich erkannt 
haben, unentwickelt. Dann darf nur von einseitigem Genie die Rede sein. 
Friedrich Vischer nennt es das fragmentarische Genie. ^ Beispielsweise 
kann es dem genialen Kûnstler an Besonnenheit fehlen, oder es kann die 
Gestaltungskraft eine verhâltnismâBig geringe sein. Im ersten Falle ent- 
steht das gârende, brausende Genie; im zweiten Falle entwickelt sich die 
gefûhlsschwelgerische, gefûhlsüberschwengliche, formlos zerflieüende 
Genialitât. Für jenen Typus bietet der ,,Sturm und Drang“ reichlich 
Beispiele; hinsichtlich des zweiten kann man Klopstock und Jean Paul, 
Hôlderlins Hyperion und Novalis Hymnen an die Nacht heranziehen. 
Oder man mag an Shelley und an Byron, wie er sich in manchen Dich- 
tungen zeigt, denken. Mit diesem Unterschiede des einseitigen und des 
Vollgenies hângt in gewissem Grade der Unterschied von zerrissenem 
und harmonischem Genie zusammen. Hier handelt es sich um den dem 
Génie zugrunde liegenden Menschen. Ist der géniale Mensch in sich 
widerspruchsvoll, krankhaft zerworfen, in zwei Seelen zerrissen, von 
Selbstquâlerei geplagt, dem Leben nicht gewachsen, mit der Welt zer- 
fallen, dann zeigt das Genie einen anderen Typus, als wenn der Mensch, 
dem Genialitât innewohnt, eine wohlausgeglichene, hellgesunde, prach- 
tig entfaltete, in der Welt heimisebe Persônlichkeit darstellt. Von dieser 
Art war Goethe; auch Shakespeare wird man sich so vorzustellen haben. 
Nietzsche dagegen (und man darf ihn als Dichter hierherziehen) gehôrt 
dem Typus des zerrissenen Genies an. Selbstverstândlich gibt es hinsicht- 
lich aller dieser Unterschiede mannigfaltige Übergânge und Mischungen. 

^ Friedbich Vischer, Âsthetik S 4 10. 
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Die Geschichte des Geniebegriffs zeigt Auffassungen, denen gemâfi das, 
was ich soeben als Vollgenie und als harmonisches Genie bezeichnet 
habe, zum Wesen des Genies gerechnet wird. In diesem Falle wird der 
Begriff des Genies dem idealen Genie gleichgesetzt. Hiermit hângt ge- 
wôhnlich das Streben zusammen, aus dem Geniebegriff ailes betont Sub- 
jektive, ailes eigenartig und ûberraschend Individuelle und nun gar erst 
recht ailes Absonderliche und Befremdliche zu entfernen. Das Genie 
wird als rein in die Sache aufgehend, als gânzlich in der Idee lebend 
hingestellt; aller Überschufi von Subjektivitât und Individualitât soll 
im Genie getilgt sein. Dies ist die Auffassung Hegels. Das Genie gilt 
ihm als „die allgemeine Fâhigkeit zur wahren Produktion desKunst- 
werkes‘‘; die Begeisterung des Genies ist nur insofern vorhanden, als 
es „seine subjektive Besonderheit und deren zufâllige Pariikularitâten 
zu vergessen‘‘ weiU; und die Originalitât seines Schaffens ist „identisch 
mit der wahren Objektivitât*'. Ailes Nichtaufgehen des Subjektiven ins 
Sachliche gilt ihm als stôrende Willkür. Die echte Originalitât des Ge- 
nies besteht darin, „von der Vernûnftigkeit des in sich selber wahren 
Gehaltes beseelt zu sein‘‘.^ Man sieht: dieser groBen, strengen, in sich 
geschlossenen Auffassung liegt eine Ansicht vom Genie zugrunde, die 
auf eine Entindividualisierung des Genies und des künstlerischen Schaf- 
fens überhaupt hinauslâuft und, folgerichtig durchgeführt, dahin fûhren 
würde, dem Kunstwerk den Reiz des Subjektentsprungenen, des Ur- 
lebendigen, des Intim-Seelischen zu nehmen. 

VI 

ZWEI STREITFRAGEN 

II. Eine ganze Gruppe von Fragen tritt uns entgegen, wenn wir unsere 
Aufmerksamkeit auf das Genie als Menschen lenken. Wie erscheint das 
Künstlergenie als Mensch? Wie verhàlt sich der géniale Künstler in 
den Alllagsangelegenheiten, in den Sorgen und Pflichten des Lebens? 
Wie gibt er sich den Frauen, den Freunden, den Mitstrebenden gegen- 
über? Wie steht er zu Einsamkeit und Geselligkeit? Wie zeigt er sich 

* Hëoel, Vorlesungen ûber die Âsthetîk, Bd. i, S. 356 — 874 . Eine âhnliche objektivistische 
Ansicht vom ^Genius** vertritt Christian Hermann Weissb (System der Âsthetik [i83o]. 
Bd. a, S.Sggff.). Jeder Genius sei durch eine ihm eigentûmliche wellgeschichüiche Idee 
beseelt und stelle sie vollstândig in die Wirklichkeit heraus (S. 4o8 f .). 
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in seiner âufieren Haltung? Kurz die Charakterologie des Genies er- 
ôffnet sich hier als eine weitlâufige Aufgabe. Ich sehe diese Aufgabe 
als aufierhalb des diesen Untersuchungen gezogenen Ràhmens fallend 
an. Nur das géniale Schaffen des Genies wollte ich hier zergliedern. 
Ëinige Beitrâge zur Charakterologie des Genies habe ich in meiner 
Âsthetik des Tragischen gegeben.i Es geht ans ihnen hervor, in wie 
hohem Grade das Genie die Gefahr in sich tragt, dem Typus der Zer- 
rissenheit zu verf allen. 

Auch zwei andere Fragen will ich nur berühren, nicht behandeln. Be- 
sonders viel umstritten ist das Verhâltnis von Genie und Wahnsinn. Im 
Grunde'^hat schon Platon das Genie in ein nahes Verhâltnis zum Wahn- 
sinn gebracht. In neuerer Zeit sind die Auffassungen Schopenhauers 
und Lombrosos am bekanntesten geworden. Schopenhauer hat sich von 
seinem Standpunkt aus die innere Verwandtschaft von Genie und Wahn- 
sinn besonnen und eindringend zurechtgelegt,* Lombroso hat in seinem 
bekannten Bûche sich in zerfahrener und kritikloser Weise hierûber 
geâuBert. Meiner Auffassung nach hat man zwischen der Âhnlichkeit 
des âuBern Eindrucks und der inneren Verwandtschaft zu unterschei- 
den. Zweifellos macht das Genie infolge der unbedingten Hingegeben- 
heit an sein Schaffen, infolge der Besessenheit von seinen Eingebungen 
hâufig den Eindruck eines Geistesabwesenden, Entrückten, eines für 
das praktische Leben Unbrauchbaren. Allein dies ist doch im Grunde 
nur eine oberflâchliche Âhnlichkeit; dahinter steht eine gânzliche Ver- 
schiedenheit der Geistesverf assung : beim Genie ein erstaunlich bedeut- 
samer Geistesgehalt, beim Wahnsinnigen ein wertloses, faselndes Vor- 
stellungsdurcheinander. Anderseits besteht aber doch eine gewisse innere 
Verwandtschaft. Wegen der auBerordentlich gesteigerten Geistigkeit, 
wegen des ÜbermaBes geistiger Anspannung, wegen der in steterArbeit 
sich befindenden Innerlicbkeit ist das Genie ein besonders geeigncter 
Boden für Entwicklung krankhaftcr seelischer Zustânde. Es ist sicher- 
lich nicht zufâllig, daB so zahireiche Genies an krankhaften Angst- 
gefûhlen, an Zwangsvorstellungen und dergleichen leiden. Ich môchte 
durchaus nicht so weit wie Dessoir gehen, nach dessen Ansicht eine 
ûbermâBige Geistestâtigkeit, wie das Genie sie zeigt, nur auf Kosten 

^ Ich habe dabei die Erôrteningen ûber die tjpische Tragik des kûnstlerischen Schaffens und 
ûbcr die t^rpische Tragik des Genies vor Augen (Âsthetik des Tragischen, 4- Auflage, S. 887 ff., 
348 ff.), 2 ScuoPEHHAUEn, Reclam Bd. i, S. a58ff. 
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der Leibes- und insbesondere Nervengesundheit entstehen kann. Dessoir 
preist geradezu die Nervenschwâche und die Leibesverkûmmerung als 
den einzig günstigen Boden der genialen Geistesart.^ Aber soviel ist 
richtig, dafi sich mit der ungeheueren Reizbarkeit, in die das ganze 
Seelen- und Nervenleben durch die in der Genialitât gegebenen Steige- 
rungen versetzt ist, nur zu leicht Seltsamkeiten und Krankhaftigkeiten 
einfinden. Séailles zwar verteidigt mit Leidenschaft den Satz, dafi das 
Genie die Gesundheit des Geistes, die Rückkehr zur Natur ist.^ Ich 
glaube, daB auf Seite Dessoirs, so stark er auch ûbertreibt, das grôBere 
Recht liegt. 

Gleichfalls nur berühren will ich die noch mehr umstrittene Frage, pb 
es nur im Reiche der Kunst eine géniale Geistesart gebe oder auch 
sonst. Ist Genie môglich in Philosophie und Wissenschaft, in Religion 
und Moral, in Staatskunst, Erziehungskunst, technischen Künsten? Be- 
kanntermaBen behauptet Kant, dafi es auf dem Gebiete der Wissen- 
schaft kein Genie geben kônne.® Schopenhauer dagegen setzt Plato, 
Kant und sich selbst nicht weniger in den Rang der Genies als Shake- 
speare und Goethe. Und ebenso nimmt Jean Paul, in satirischer Gegner- 
schaft gegen Kant, auch das Gebiet der Philosophie für das Genie in 
Anspruch. Ja er dehnt das Géniale auch auf das Reich der Tugend 
aus.^ Auch Friedrich Schlegel spricht den Philosophen ebensosehr wie 
den Dichtern „genialisches UnbewuBtsein“ zu.® Nach meinen Ausein- 
andersetzungen über das géniale Schaffen scheint es nicht zweifelhaft 
zu sein, dafi es auch aufierhalb der Kunst Genie geben kônne. Worauf 
es allein ankommt, ist die Frage, ob für den jeweiligen Bereich der 
geistigen Fâhigkeit das UnbewuBt-Seelische mit séinen Eingebungen von 
einer âhnlichen Bedeutung sei wie für das künstlerische Schaffen. Es 
kann daher kein Zweifel bestehen, dafi es géniale Staatsmânner, géniale 
Erzieher, géniale Erfinder gibt. Man braucht nur die Bedingungen, die 
hier für das Künstlergenie aufgestellt worden sind, diesen anderen 
Geistestâtigkeiten anzupassen, und man würde so den Begriff desstaats- 
mânnischen, erzieherischen, technischen Genies erhalten. 

^ Max Dbssoih a. a. O. S.a6aff. * Gabriel Séailles a. a. O. S.i 74 f- * Kant, Kritik der 

Urteilskraft S 47 * In jûngereii Jahren war übrigens Kant der entgegengesetzten Meinung. In 
Vorlesungen der Jahre 1771, 1773, 1775 erklârte cr: m Philosophie und Wissenschaft sei 
Genie erforderlich (Schlapp a. a. O. S. 60, 61, 127). ^ Jean Paul, Kampanertal, 5 o 3 . Sta- 

tion. — Levana S lai („Daa Heri ist das Genie der Tugend, die Moral dessen Geschmacks- 
lehre“). ô Friedrich Schlegel, Ausgabe von Minor, Bd, a, S. aSa. 



302 KBUNTKS kapitbl; kOnstlbrischb anlagb und eOnstlbrisobbb gbnib 

Aaders verhâlt es sich in der Wissenschaft. Hait man sich streng an 
das wissenschaftliche Arbeiten als solches, so kann es ein wissenschaft- 
liches Genie nicht geben. Denn das wissenschaftliche Arheiten hesteht 
in klarbewuBtem, methodischem Verknûpfen von Begriffen. Dies ist 
das Gegenteil des der Genialitât eigentûmlichen Bodens. Denkt man da- 
gegen an die fûr das wissenschaTtliche Arbeiten anstofigebenden Ein- 
fâlle oder Ideen, so kann man von wissenschaftlicher Genialitât sprechen. 
Das Entstehen dieser Ideen hat groBe Âhnlichkeit mit dem Kommen der 
künstlerischen Eingebungen. 

Hiermit ist auch schon nahegelegt, daB fûr die Philosophie die Geniali- 
tât eine noch grôBere Wichtigkeit hesitzt. Denn erstlich haben die ans 
Intuition stammenden Eingebungen eine weit grôBere Bedeutung für 
die Philosophie als fûr die nichtphilosophischen Wissenschaften. So- 
dann aber dürfen wir hier auch an das eigentliche philosophische Ar- 
beiten als solches denken. Man stelle sich Platon, Plotinos, Bruno, Schel- 
ling, Hegel, Schopenhauer, Nietzsche vor Augen. Hier nehmen an dem 
philosophischen Verknûpfen Intuition, Gefühl, Phantasie derart teil, daB 
hier sich auch in dem Durchfûhren und Darstellen als solchem Geniali- 
tât âuBern kann. 

Weniger noch als in der Wissenschaft kommt im Moralischen Geniali- 
tât zur Geltung. Moralitât wird nicht durch mûhelose Eingebungen, 
sondern durch bewuBt-erarbeitete Grundsâtze begrûndet. Dagegenkann 
hier, umgekehrt wie in der Wissenschaft, die Ausfûhrung von Geniali- 
tât getragen sein. Grundsâtze kônnen zur zweiten Natur werden, in 
schône harmonische Sittlichkeit ûbergehen, mit Takt und Geschmack 
ins Leben ûbertreten. 'Wofern man hieran denkt, kônnte man wohl von 
einem moralischen Genie reden. 

Was endlich das Religiôse angeht, so ist hier ein gûnstiger Boden sogar 
fûr die hôchsten Grade der Genialitât. Den religiôsen Stiftern und Re- 
formatoren haben sich ihre inneren Offenbarungen aus der Tiefe ihres 
unbewuBten Seelenlebens mitgeteilt. Es handelt sich hier um Eingebun- 
gen originaler, ein neues Weltbild gestaltender Art. Der Begriff des 
religiôsen Genies gehôrt zu den wohlbegrûndeten Begriffen der Reli- 
gionsphilosophie. 



Zehntes Kapitel 

DER STIL 
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ALLGEMEINE BEDEUTUNG DES STILBEGRIFFS 

I. Die künstlerische Gesamtindividualitât fûhrt nicht nur zu den Be- 
griffen der künstlerischen Anlage und des Genies, sondern auch zum 
Stilbegriff. Es ist unerlâfilich, die Bedeutung dieses Begriffs zunâchst 
zu umgrenzen. 

Durch aile Mannigfaltigkeit der Bedeutungen, die dem Wort „Stil“ ge- 
geben werden, geht das Gemeinsame hindurch, dafi darunter eine typi- 
sche Formbestimmtheit verstanden wird.’^ Spricht man von Stil, so 
bat man immer vor Augen einerseits eine Vielheit von Fâllen, vonGlie- 
dern, überhaupt von individuellen Erscheinungen und anderseits ein in 
ihnen sich gleichbleibendes Formgeprage. Soll die Aufmerksamkeit 
auf den Stil gelenkt werden, so gilt es, von den wechselnden indi- 
viduellen Formunterschieden abzusehen und das darin beharrende 
Formgefûge zu beachten. Mit anderen Worten: Stil ist ein einbeit- 
liches Geprâge, Einheit der Gestaltung in der Vielheit der indivi- 
duellen Gestaltungsunterschiede. 

Und zwar handelt es sich im Stil um eine Formbestimmtheit nicht der 
natürlichen Wirklichkeit, sonderi^ um eine solche an den Erzeugnissen 
der Menschen, genauer; an den Kunstwerken. Wenn man einer wirk- 
lichen Landschaft, einer wirklichen Baumgruppe, einem wirklichen Ge- 
birgszug Stil zuspricht, wenn man sagt: die Eiche hat mehr Stil als die 
Linde, der Hund mehr Stil als die Katze,- so liegt darin, dali man die 
Natur wie eine Künstlerin betrachtet. Erst auf dem Umwege der Ein- 
fûhlung künstlerischen Schaffens in die Natur kann diese dazu kom- 
men, das Aussehen dieses oder jenes Stilgeprâges zu erhalten. Und wenn 

' Wenn Ernst Elstru Bedenken trâgt, den Begriff „Form*‘ z\ir Définition von Stil zu ver- 
wonden (Prinzipien der Lit«raturwissenschaft, a. Bd., Halle 1911, S.6ff.), so hat er dabei 
vor allem im Auge, dali „Form“ nur die âuBere Gestalt bezeichne, „Stil“ aber tief ins Innere, 
in die Auffassungsweiso und Gestaltungskraft des Menschen hinabreiclie. Fur uns braucht 
dieses Bedenken nicht zu bestehen, denn zur Grundlegung der Âsthetik, wie sie von inir ver- 
sucht wurde, gehôrt vor allem auch die Ëinsicht in die Einheit von Form und Gehalt, von 
Form und schaffendem Künstlergeist. •Wie Kôstlin richtig sagt (Asthetik 8.949)* 
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man von einem Stil in der Kultùr, in Charakter und Sitten, in den Ge- 
bârden eines Menschen spricht, so werden dann eben Kultur, Sitte, Ge- 
bârdç vorwiegend von ihrer kûnstlerischen Seite angesehen. Kultur, Sitte, 
Gebârde erscheinen geradezu selbst wie Kunstgebilde. Der künstlerische 
Gesichtspunkt wird auf sie ûbertragen.^ 

Wenn man die ûbliche Bedeutung von Stil noch etw^as schârfer be- 
lauscht, vtrird man bald heraushôren, dafi unter Stil meistenteils etwas 
Bedeutsames, Wertvolles verstanden wird. Auch ,wenn jemand kein 
Freund des Rokokostiles ist, so erkennt er doch, wenn er nicht geradezu 
unverstândig ist, ihn als eine geschichtlich bedeutsame Erscheinung an, 
die sich aus starken geschichtlichen Notwendigkeiten heraus entwickelt 
bat. Ebenso wer umgekehrt in dem klassizistischen Stil den Stil einer 
kûnstlerischen Verfallszeit erblickt, lâüt doch, wenn er nicht gânzlich 
blind urteilt, ihn als Ausdruck einer mâchtigen Strômung und als wich- 
tiges und notwendiges Glied in der Kunstentwicklung gelten. 

Ich sage: so ist es meistenteils. Es wird aber der Aus<^uck „Stir‘ doch 
auch zuweilen dort gebraucht, wo vôllige Verwerfung gemeint ist. Man 
spricht von einem Stil des Schwulstes, der Affektiertheit, der Süfilich- 
keit. Doch wâre es besser, dann von Manier zu sprechen. Man kônnte 
freilich mit Fechner fragen, warum Manier gegenüber dem Stil nur in 
schlechtem, Stil gegenüber der Manier nur in gutem Sinne gebraucht 
werde, da doch die H and dem Herzen und der Seele des Kûnstlers 
nâher liege als der Griffel.^ Allein es ist nun einmal Tatsache, 
daô das Wort „Manier“ in unserem Sprachgefühl sich weit entgegen- 
kommender mit dem Sinne des Fehlerhaften verknûpft als das Wort 

^ In der ersten und dritten ,,Unzeitgemâfien Betraditung*' definiert Nietzsche Kultur geradezu 
als Einheit des Stils in allen Le^nsâuàerungen eines Volkes (im i.und 2 .Abschnitt der 
ersten und im 4- und lo. der dritten Unzeitgemâfien Betrachtung). DaÔ es sich hierbei um 
einen durchaus kûnstlerischen Gesichtspunkt handelt, geht aus der eigenen Erklârung Nietz- 
sches hervor. Denn er setzt den Stil der Kultur in die Einhelligkeit zwischen Innerem und 
ÂuBerem, Inhalt und Form, Wollen und Scheinen, also in das allererste Erfordernis jedes 
Kunslwerks. Ein andermal sagt Nietzsche: es sei eine groBe und schwere Kunst, seinem 
Charakter Stil zu geben (Die frôhliche Wissenschafl, Aphorismus 290 ). * FBGU^En, Vor- 

schule der Âsthetik, Bd. 2 , S. 85. Ich will nicht gesagt haben, daB man von Manier nicht 
auch in einem guten Sinne reden dürfe; sondern nur dies^ daB ich vorziehe, Manier dem 
Stil entgegenzustellen und jene immer in Oblem Sinne zu verstehen. Vischee unterscheidet 
genau und fein zwischen Manier in berechtigtem und in üblem Sinne (Asthetik S 526). Was 
er Manier in berechtigtem Sinne nennt, fâllt mir in den Umkreis von Stil. Bekannt ist 
Hboees Auaspruch: Keine Manier zu haben war von jeher die einzig groBe Manier (Vor- 
lesungen ûber die Àsthetik, Bd. i, S. 347). 
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,,Stir\ Und da es nun gut ist, fûr die einheitliche Formbestimmtheit 
von fehlerhafter Art ein besonderes Wort zu haben, so bietet sich un- 
gezwungen Manier dafür dar. Ich werde daher in den folgenden Erôrte- 
rungen aus dem Begriff Stil die fehlerhafte Formbestimmtheit aus- 
schalten. Es soll, wenn ich von Stil spreche, stets darin das Werturteil 
des wenigstens relativ Bedcutsamen liegen. Mit dem Begriff ,,Stir‘ soll 
jedesmal der Gedanke verknüpft sein, dafi es sich um eine mit dem 
Wesen der Kunst zusammenhângende Formbestimmtheit handelt, um 
ein Geprâge, das sich aus den inneren Bedingungen der Kunst und 
Kunstentwicklung ergibt. Wo wir einen eigentümlichen Stil finden, dort 
glauben wir eine im Weseii der Kunst angelegte Môglichkeit ans Licht 
gebracht zu sehen. 

Natürlich konnte maii sich auch so helfen, daÜ man von Stil in weiterem 
und engerem Sinne sprâche. LâUt man die fehlerhafte, verwerfliche Form- 
bestimmtheit mit unter den Stilbegriff fallen, daim liegt Stil in weiterem 
Sinne vor. Zugleich aber mûfite jeder, der diesen Spracligebrauch vor- 
zieht, zugesteheii, daB dann der Stil in engerem Sinne ein ungleich wich- 
tigerer Begriff für die Âsthetik ist als der weitere Stilbegriff. 

Nimmt man Stil in diesem von Manier unterschiedenen Sinne, so richtet 
sich der Stil gegensâtzlich nach zwei Seiten hin. Erstens bildet den 
Gegcnsalz zu Stil jede Formgebung aus Willkür, Laune, Eigensinn; jede 
Formgebung, die sich nicht aus dem Wesen des jeweiligen Gehaltes er- 
gibt, sondern von der Subjektivitat des Künstlers dem Gehalt übergezogen, 
aufgepfropft ist. Zweitens ist dort, wo die Formbestimmtheit den Cha- 
rakter der Zerfahrenheit, Verschwommenheit, Schwachlichkeit, Unsicher- 
heit an sich tragt, das Gegenleil von Stil vorhanden. Denn in den Fallen 
dieser Art ist eben einfach den Forderungen nicht genügt, die im Namen 
des Asthetischen und der Kunst von jedem Kunstwerk zu erfüllen sind. 
Die Formbestimmtheit stellt in diesen Fallen geradezu einen Ünwert dar. 

Es liegt nun nahe, den Stil in ciner gewissen gesteigerten Bedeutung zu 
verstehen. Der Wert der Formbestimmtheit erhôht sich, wenn sie aus 
einem selbstandigcn, originalen künstlerischen Kônnen stammt. Vor 
allem ist es das Genie, von dem die Kunstwerke dieses an Wért ge- 
steigerte Formgeprâge empfangen. Nimmt man Stil in dieser erhohten 
Bedeutung des Wortes,^ so wird damit den Erzeugnissen der unselb- 

' So definiert Lucka den Slil als die Projektion eincr originalen schôpferischen Phantasie auf 
V. S. À. iii. 20 



ZBHNTB8 KAPtTEL: DBR STIL 


506 

stândigen Schüler, der blofien Nachahmer und Nachtreter Stil abge- 
sprochen. Dies wâre also eine engere und zugleich erhôhte Bedeutung 
von Stil. Oder wenn man die verwerfliche Formgebung auch schon 
(inter den Stilbegriff fallen lâfit, so lâge hier eine Einengung und Er- 
hôhung zweiten Grades vor. Diese enge Bedeutung bat man im Auge, 
wenn man sagt; ein Kûnstler bat mit einem bestimmten Kunstwerk 
oder auf einer bestimmten Stufe seiner Entwicklung seineii Stil ge- 
wonnen. Ebenso schwebt, wenn man sagt: jemand zeige Stil in seiner 
Lebenshaltung, diese engere Bedeutung des Stilbegriffs vor. Was dieses 
zweite Beispiel betrifft, so ist hier die Lebensführung nach Art einer 
Kunstleistung betrachtet. 

ï'^ber den Unterschied von Stil und Manier ist schon oft Vortreffliches 
gesagt worden. Schon Goethe hat hierûber in dein kleinen Aufsatz „Ein- 
fache Nachahmung der Natur, Manier, Stil" Gedanken geüuliert, die 
aus schlichter und tiefer Auffassung geschôpft sind. Was soeben als Stil 
dargelegt wurde, spricht cr in mehr objektivistischer Fassung aus, wenn 
er den Stil ,,auf den tiefsten Grundfesten der Erkenntnis, auf dem 
W'esen der Dinge, insofern uns erlaubt ist, es in sichtbaren und greif- 
lichen Gestalten zu erkennen,“ beruhen lâUt. Und viele Âsthetiker der 
Folgezeit — ich nenne Lotze, Heinrich von Stein und Jouas Cohn^ — 
haben sich an diesen Ausfûhrungen Goethes orientiert. 

Fasse ich Ailes zusammen, so darf ich sagen: unter Stil ist das einheit- 
liche. in allen individuellen Unterschieden gleichbleibende FormgeprSge 
an Kunstgcbilden, wofern es Bcdeutsainkeit und Originalitât aufweist, 
zu verstehen. 

2. Cberlegt man sich, was hiernach mit dem Stilbegriff gesagt ist, so 
sieht man sofort, daü er sich von dem Begriff der künstlcrischen Form 
überhaupt nur insofern unterscheidet, als in der kûnstlerischen Form 
als solcher das Merkmal des sich in einer Vielheit von Füllcn 
glcichbleibend Erhaltenden nicht ausdrücklich gesetzt ist, gerade 
auf dieses Merkmal aber es beim Stilbegriff ankommt. Es mag sich dabei 
um die Kunstwerke eines bestimmten Künstlers oder einer ganzen Zeit 

cia beêtûnmtea Materiai (Die Phantasie Wenn er den Stil als ;,Gcstaltqualitlit'* be- 

zeichnet (S.iig), so ist mit diesem Terminus dasselbe gesagt, was ich incinte, wenn ich den 
Ausdnick ^Fonnbestimmtheit** zur Définition des Stils verwandt habe. ^ Lotze, Geschichte 
der Âsthetik in Deutschland, S. 6o5ff. — Hkinrioii von Stein, Goethe und Schiller; Bei- 
Iragc mr Âsthetik der deulschen Klassiker (Reclam), S. a8. — Jonas Coiin, Allgomeine 
Âsthetik, S. iihf. 
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oder um die Kunstwerke eines bestimmten Kunstgebietes handeln. Wo- 
fern die künstlerische Form als das durch die Vielheit der Fâlle hin- 
durch sich einheitlich Erhaltende angesehen wird, erf üllt sie den Be- 
griff des Stils. Handelt es sich um ein einzelnes Kunstwerk, dann treten 
die Glieder dieses Kunstwerkes in die Stelle der Vielheit der Fâlle ein. 

Sieht man von dem Merkmal des eine Vielheit von Fâllen einheit- 
lich Zusammenf assenden ab, so deckt sich der Stilbegriff yollstândig. 
mit dem Begriff der künstlerischen Form ûberhaupt. Denn die 
Kuiist hat ja, wofern sie ihre Bestimmung erfûllt, den jeweiligen Ge- 
halt auf Grund der allgemeinen und besonderen âsthetischen Normen 
und in GemâBheit der Bedingungen des künstlerischen Schaffens zur 
Form herauszugestalten. So hat also, indem der Künstler dem Gehalte 
die künstlerische Form aufprâgt, diese Formprâgung an und für sich 
selbst schon den Charakter des Bedeutsamen, den wir vom Stil for- 
derten. Entspricht die Formprâgung den âsthetischen Anforderungen, 
dann ist sie aus den Grundgesetzeii und Grundbedingungen der Kunst 
herausgeboren. 

Und auch was das Merkmal der Originalitât betrifft, so gehôrt dies 
gleichfalls zur künstlerischen Form ûberhaupt, wofern man nâralich die 
echten Kunstwerke im Auge hat. Schon von der Norm des mensch- 
lich-bedeutungsvollen Gehaltes aus wird die künstlerische Form als eine 
originale gefordert. Je mehr die Norm des menschlich-bedeutungsvollen 
Gehaltes erfüllt wird, um so mehr wird auch die künstlerische Form 
den Vorzug der Originalitât zeigen. Hâlt man sich nun gar noch das 
Wesen des genialen Schaffens vor Augen, so ergibt sich in noch stârke- 
rem und einleuchtenderem MaBe, daB zur künstlerischen Form, wie 
sie allen echten Kunstwerken eigen ist, Originalitât gehôrt. 

Hiernach also wâre die Bezeichnung „Stir‘ gleichbedeutend mit der 
künstlerischen Form im nachdrûcklichen Sinne des Wortes, wofern man 
nur die künstlerische Form zu einer Vielheit von Fâllen in Beziehung 
bringt und als das einheitlich durch sie Hindurchgehende ansieht. 
Zahlreiche Erôrterungen über den Stil bleiben hierbei stehen. So ist es 
beispielsweise bei Jonas Cohn, wenn er den Stil als die Summe der 
künstlerischen Gestaltungsprinzipien auffaBt.^ Man begnûgt sich eben 
dann mit einem verhâltnismaBig dürftigen Inhalt des Stilbegriffs. Man 

* Jonas Cohn, Allgeincine Âsthetik, S.iaa. 

20» 
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unterlâfit es, dem Terminus „Stir‘ eineu eigeniümlicheren und inter- 
essanteren Sinn zu geben. Eine seiche bedeutsamere Ausfüllung des 
Stilbegriffs ergibt sich, wenn man den allgemeinen Stilbegriff in ge- 
wisse Besonderungen auseinandertreten lâfit. Erst auf Grund gewisser 
Gliederungen des Stilbegriffs oder, was auf dasselbe hinauslâuft, der 
künstlerischen Form fûllt sich der Terminus ,,Stir‘ mit einem für die 
Àsthetik, für die Kunstgeschichte, für das künstlerische Verstehen und 
GenieBen hochwichtigen Inhalt. Weil hierauf niclit eingegangen wird, 
darum leiden die meisten Erôrterungen des Stilbegriffs an Magerkeil. 

// 

GLIEDERLKWGEN DES STILBEGRIFFS 

3. Das Nachstliegende ist es, die allgenieine künstlerisclie Form sicli 
nach den Künsten und Kunstzweigen gliedern zu lassen. So hat die 
Malerei ihr eigentümliches Formgeprâge im Unterschiede von den ande- 
ren Künsten; aber auch dem Geschichtsbilde kommt ein solches zu im 
Vergleich etwa mit dem Sittenbild; iii der Wandmalerei herrscht ein 
anderes Formgeprâge als im Miniaturbild. Es steht nun nichts im Wege, 
diese verschiedenen Besonderungen der künstlerisclien Formbestimmt- 
heit als verschiedene Stile zu bezeichnen und so beispielsweise von einem 
Stil der Malerei, der Geschichts-, der Miniaturmalerei, oder von einem 
Stil der Dichtkunst, des Epos, der Ballade zu redeii. 

Allein auch damit hat der Stilbegriff keinen hervorragend eigenlüm- 
lichen Inhalt gewonnen. Demi Stil heifit nichts weiter als Formgeprâge 
der einzelnen Künste und Kunstzweige. Des besonderen Namens ,,Stir‘ 
bedürfte es hierfür gar nicht. Eine Eigentümlichkeit, die einer beson- 
deren Bezeichnung dringend bedürfte, ist hierbei nicht hervorgetreten. 
Man kàme mit Ausdrûcken wie künstlerische Form, Formgeprâge, ofl 
auch mit dem Worte ,,Form'‘ für sich allein vollkommen aus. 

In einem gewisseii Fall allerdings erhalt diescr auf die verschiedenen 
Künste bezogene Stilbegriff doch einen eigcntünilichcrcn Inhalt. Dies 
geschieht dann, wenn sich die Formbestimmtheit einer Kunst inncrhalb 
einer anderen Kunst geltend macht und eine dementsprechend abgeSn- 
derte Gestalt zeigt. So gibt es einen raalerischen Stil in der Skulptur: das 
Verschwiramende und Verhauchende, die durch das Spiel von Licht und 
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Dunkel bedingte Weichheit und Dâmmerigkeit der Umrisse, wie dies 
der Malerei eigentümlich ist, kann, selbstverstândlich angepafit dem 
fremden Medium der Skulptur, in gewissem Grade auf die Gestaltungs- 
weise dieser Kunst von Einflufi sein. Es genûgt, an Rodin zu erinnern. 
In der Malerei gibt es umgekehrt einen skulpturartigei^Stil (man mag 
sich Cornélius oder Genelli vor Augen fûhren). Der Dichter kann musi- 
kalisch, der Gartenkünstler architekturartig schaffen. In allen solchen 
Fâllen handelt es sich um die Formbestimmtheit einer Kunst, insofern 
sie sich innerhalb einer anderen Kunst in einer dieser Kunst angepaBten 
Weise als gestaltendes Prinzip geltend macht. Dies ist eine so eigentüm- 
lîche Differenzierung der Formbestimmtheit, daÜ dafür eine besondere 
Bezeichnuiig erwünscht erscheint. Hier hat der Stilbegriff einen eigen- 
tümlicheren Inhalt bekommen. 

Eine andere Besonderung des allgemeinen Stilbegriffs scheint sich zu er- 
geben, wenn man die Gliederung des Asthetischen in seine Grundgestal- 
len ins Auge falit. In der Tat handelt es sich uin bestimmt ausgeprâgte 
rypen des künstlerischen Schaffens, je nachdem Schônes oder Charak- 
teristisches, Erhabenes oder Anmutiges, Tragisches oder Komisches ge- 
schaffen wird. Und so lielie sich demi von einem Stil der Schônheit, 
einein Stil des Charakleristischen, einem Erhabenheits-, einem Anmuts- 
stil und so fort reden. Allein es ist hierbei Eines zubedenken: die àsthe- 
tischen Grundgeslalten bedeuten nicht nur Forinbestimmtheiten der Kunst, 
sondern aiich des Naturwirkiiehen. Man wird daher gut tun, die Grund- 
gestalten nicht als verschiedene Arten des Stils zu bezeichnen. Der Be- 
griff ,,Stir‘ würde, wenn man ihn auf das Naturâsthetische anwendeu 
wollte, sein Charakteristisches einbülîen. Eine solche Verflûchtigungund 
Verwasserung des Stilbegriffs ist nicht wûnschenswert. 

4. Dagegen entspringen nach drei Richtiingen hm^ so eigenlûmliche 
Besonderungen der künstlerischen Formbestimmtheit, dafi hierfûr der 
Naine „Stir‘ als in besonderem Grade passend erscheint. Hiermit aller- 
erst trete ich an dôn Stilbegriff in seinen wichtigsten Bedeutungen heran. 
Sie ergeben sich also erst durch gewisse Differenzierungen des allgeniei- 
nen Stilbegriffs. Doch werde ich midi nur mit der dritten der liier zu 

* Andero Besonderungen der künstlerischen Formbestimintheit, z. B. nach Material (Bronze-, 
Marmorslil), nach Zvvock (Kirchen-, Bahnliofstil), lasse ich als nicht in Betracht kommend fûr 
die Gewinnung begriffsvortiefendcr Stiluntorschiede bciscile. Diese hier unerôrtert gelassenen 
Stilunterschiede findet rnan bei Emil Utitz behandelt (Was ist Stil? Stuttgart 1911, S.iiff.). 
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nennenden Richtungen in der Ausgestaltung des Stilbegriffs genauer be- 
schaftigen. Nach dieser dritten Richtung hin liegen die psychologisch 
wie fisthetisch interessantesten Fragen, zu denen der Stilbegriff hindrSngt. 
Die beiden anderen Richtungen in der Besonderung des Stilbegriffs sind 
fûr die allgemeine Âsthetik lange nicht so problemreich ; sie haben ilire 
grofie Wichtigkeit weit mehr auf dem Boden der Kunstgeschichte. Ich 
will daher auf sie nur flûchtig hinweisen. 

Erstens entstehen Unlerschiede der Formbestimmtheit infolge der Ent- 
wicklung der Künste nach Zeiten, Vôlkern, Kulturen. So verschieden- 
artig auch die Bedingungen sind, von denen das kûnstlerische Leben 
einer Zeit abhângt, so pflegt sich doch innerhalb eines Volkes oder meh- 
rerer benachbarler Vôlker für Jahre, Jabrzehnte oder auch Jahrhunderle 
ein bestimmtes Kunstgeprâge herauszuentwickeln. In einer gewissen 
Kunst oder Kunstgruppe pflegt dieses Kunstgeprâge mit besonderer Deiit- 
lichkeit und Folgerichtigkeit hcrvorzutreten. Aber auch auf die anderen 
Künste greift es mehr oder mehr ûber, so daB die gesamte Kunstbetâti- 
gung einer Zeit von *ihm teils beherrscht, teils beeinfluBl erscheint. So 
entstehen die geschichtlichen Stile. Es ist dies die ûblichste Bedeutung 
von Stil. Wenn von Stil die Rede ist, denkt der Laie zunâchst an solchc 
Unterschiede wie Gotik, Renaissance, Rokoko. Und auch in der Âsthetik 
wird hâufig (so auch bei Friedrich Vischer) bei Erôrterung des Stil- 
begriffs vorzugsweise an die geschichtlichen Stile gedacht. 

Zweitens ist dabci an den Unterschied zu denken, der sich durch die 
Vielheit der Kûnstlerindividuen ergibl. Jeder wirkliche Kûnstler hat cine 
nur ihm eigene Art der Formgebung. So viel Kûnstler, so viel Stile. 
Kunslwerke, deren Meister unbckannt oder streitig ist, werden daher auf 
Grund genauer Kenntnis von den individuelle!! Stileigentümlichkeitcn 
diesem oder jenem Meister zugesprochen oder abgesprochen. Es kann 
aber auch noch mehr ins Enge geschritten werden: jede Entwicklungs- 
stufe eines Künstlers hat ihren eigcnen Stil. Besonders bei Meistern von 
langer Lebensdauer spricht man von Jugend-, Reife- und Altersstil. Aber 
auch kurzlebige Kûnstler kônnen starken Stilwandel zeigen. Ja schliefi- 
lich ist jedes bedeutendere, umfassendere Kunstwerk in seinem eigenen 
Stil gehalten. Man darf vom Stil des Werther, der Lehrjahre, der Wan- 
derjahre, der Natûrlichen Tochter, des Westôstlichen Divan reden. Der 
Stil der Hebbelschen Judith ist anderer .\rt als der von Agnes Bernauer 
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oder der Nibelungen. Übrigens bedeutet auch in dieser âubersten Ver- 
engung Stil immer 'noch eine typische, für eine Vielheit von Fâllen gel- 
tende Formbestimmtheit. Die Vielheit der Fâlle besteht hier in denvielen 
Gliedern des Kunstwerks. Der Stil des zweiten Goethischen. Faust tritt 
uns in zahllosen Einzelheiten entgegen.^ 

Drittens ergeben sich dadurch eigentümliche Ausgestaltungen der Form- 
bestimmtheit, dab in dem kûnstlerischen Schaffen verschiedene Môglich- 
keiten seiner Ausgestaltung liegen und zwar in dem Sinne liegen, daB 
jede dieser Ausgestaltungsmôglichkeiten berechtigt ist und eine voll- 
befriedigende Weise des kûnstlerischen Schaffens bedeutet. 

Genauer verhâlt sich die Sache folgendermaBen. In dem psychologischen 
Ganzen, das der kûnstlerische Schaffensakt bildet, und das wir ausfûhr- 
lich kennen gelernt haben, liegt eine Anzahl von Tendenzen entgegen- 
gesetzter Art. Und es besteht die Freiheit, entweder die eine oder die 
andere Tendenz auszubilden, das Kunstwerk im Sinne der einen oder der 
anderen Tendenz zu gestalten. Und zwar liefert zu jedem Falle jede der 
beiden Tendenzen eine berechtigte, in ihrer Art vollkommene Gestalt des 
küiistlerischen Schaffens. Die Psychologie des kûnstlerischen Schaffens 
lâBt sonach gewisse entgegengesetzte Môglichkeiten frei. 

Die Betrachtung des kûnstlerischen Schaffens hat uns eine Fülle von Be- 
dingungen kennen gelehrt, die notwendig ûberall erfûllt sein inûssen, wo 
das kûnstlerische Schaffen eine befriedigende Gestalt gewinnen will. Ein 
Abgehen von diesen Bedingungen wûrde das kûnstlerische Schaffen ein- 
seitig machen. verunreinigen, zur Verkûmmerung oder Entartung bringen, 
kurz unvollkommcn werden lassen. Derartige Môglichkeiten sind hier 
nicht gemeint; vielmehr ist vorausgesetzt, daB aile unerlâBlichen Bedin- 
gungen des kûnstlerischen Schaffens erfûllt sind, daB das notwendige 
Gefûge des kûnstlerischen Schaffens gewahrt bleibt. Was ich hier im 
Auge habe, ist dies, daB dieses Gefûge des' kûnstlerischen Schaffens an 
verschiedenen Punkten die Môglichkeit bietet, entgegengesetzten Tenden- 
zen zu folgen ; so daB also der Kûnstler sein Schaffen in entgegengesetzte 
Bichtungen gehen lassen kann, ohne befûrchten zu mûssen, daB er sich 
durch die eine oder die andere dieser Richtüngen gegen die Normen des 
kûnstlerischen Schaffens versûndigen kônnte. 

' Cohen begnttgt sicii damit, don Stil für das Glesetz des Individuuins zu erklârcn (Âsthotik 
do» reinen Gefühls, Bd. l, S. 69 f.). Wie V'ieles an dieser Asthetik abstrakt bis zur linfrucht- 
barkeil ist, so auch das, was sie flber don Stil sagt. 
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Sieht man nun genauer zu, so zeigt es sich, dafi fünf solche Paare 
entgegengesetzter Tendenzen in der Natur des künstlerischen Schaf- 
fens liegen. An fünf Stellen des psychologischen Baues, den das künstle- 
rische Schaffen darstellt, erôffnet sich die Môglichkeit, dieses Schaffen 
in enlgegengesetzte Richtungen zu bringen. Fünf Paare entgegengesetzter 
Schaffensweisen ergeben sich. Diese gegensatziichen Ausgestaltungen des 
künstlerischen Schaffens nun wîrd man mit besonderem Nachdruck als 
Stile oder Stilrichtungen bezeichnen dürfen. Jedenfalls sind es die für den 
Àsthetiker bei weitem interessantesten Ausgestaltungen des Stilbegriffs. 
Wenn ich auf diese Weise gewisse Schaffenstypen oder Schaffensrich- 
tiingen als Stile bezeichne, so ist damit kein Widerspruch gegen die 
grundlegende Bestimmung des Stilbegriffes eingetreten : der Stil sei ein- 
heitliche Formbestimmtheit. Denn es ist zu bedeiiken: jede dieser Schaf- 
fensweisen âuBert sich unmittelbar in einem entsprechenden Forni- 
geprâge. So entsprechen den fünf Gegensatzpaaren der künstlerischen 
Schaffensweise ebeiisoviel Gegensatzpaare der Auspragung von Kunst- 
werken. Mit dem Zurückgehen auf den Schaffenstypus ist nur der tiefere 
psychologische Grund der Formbestimmtheit aufgedeckt. 

Ich will diese Gegensatzpaare zunachst aiifzâhlen. Erstens unterscbeide 
ich den elementaren und den vernunf tgeklarten Stil. Ich kônnte 
den elementaren Stil auch als den naiven bezeichnen. Allein das Wort 
„naiv‘‘ ist vieldeutig; und so wahle ich, da ich für einen anderen Stil des 
VVortes „naiv‘' dringend bedarf, hier lieber die Bezeichnung ,.elemen- 
tarer Stir\ Zweitens treten der naive und der sentimentale Stil ein- 
ander gegenüber. Das dritte Gegensatzpaar wird von dem ob j ekti ven und 
subjektiven Stil, das vierte von dem Wirklichkeits- und dem Stei- 
gerungsstil gebildet. Hieran reiht sich endlich fünftens der Unierschied 
des individualisierenden und des ty pisierendcn Stils. Diese Stil- 
richtungen gehen durch aile Künste hindurch, wenn auchfreilich manche 
Künste einen besonders ergiebigen, andere einen weniger fruclUbaren Bo- 
den für die Entfaltung des einen oder anderen Stilgegensatzes bilden.^ 
Zieht man diese Gliederungen in den Stilbegriff herein, so erhâlt er 
einen umfassenden Reichtum. Er wird zu einem Inbegriff hochwichtiger 

’ Sclion in meinen „Â 8 thetischen Zeitfragen** (1895) habe ich StilgegensaUpaaro unterschie- 
den. Dort waren es aber-nur die an den beiden letzten Stellen gonannten Gegensatzpaare, die 
ich in Betrachtung zog. 
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Gegensâtze. Er tritt in die allerengste und wesentlichste Verbindung mit 
dera inneren, eigensten Leben der künstlerischen Schaffenstâtigkeit. 
Hâufig ist man geneigt, nur dort Stil zu finden, wo Grofiheit in der 
künstlerischen Auffassung, Idealisierende Erhôhung der dargestellten 
Gegenstânde vôrliegt. So verlangt Friedrich Vischer vom Stil „ideale 
Grofiheit der Auffassung‘\i Und Goethe will ,,das Wort Stil in den 
hôchsten Ehren halten, damit uns ein Ausdruck übrig bleibe, um den 
hôchsten Grad zu bezeichnen, welchen die Kunst je erreicht hat und er- 
reicheii kann“.^ Ich will nun keineswegs es als verboten ansehen, dem 
Wort Stil eine Verengerung und Steigerung zu geben, die noch weit ûber 
die erhôhte Bedeutung hinausgeht, die in der vorhin (S.3o5f.) ange- 
stellten Betrachtung dem Stilbegriff durch das Hinzutreten des Merk- 
mals der Selbstândigkeit oder Originalitât verliehen wurde. Ja, es mag 
sich geradezu empfehlen, das Wort Stil, ahnlich wie etwa das Wort 
.,Charakter auch in gewissem Zusammenhange als einen Vorzugsnamen 
hôchsten Ranges anzuwenden. Aber wichtiger ist es für die Âsthetîk, 
(iafi wir in dem Worte „Stir‘ einen Ausdruck besitzen, der passend er- 
scheint, jene in der Psychologie des künstlerischen Schaffens wurzeln- 
den entgegengesetzten Tendenzen zusammenfassend zu bezeichnen. 

Demi jene Gegensatzpaare gehôren zusammen; und sie gehôren an den 
Ort, wo wir uns eben gerade in der Darstellung der Âsthetik befinden: 
sie müssen sachgemâfierweise in unmittelbarem AnschluB an die Psycho- 
logie des künstlerischen Schaffens behandelt werden. Man findet sie, 
soweil sie überhaupt erôrtert werden, immer auseinandergerissen und 
an verschiedene Stellen der Asthetik verteilt. Sie haben in der Asthetik 
keine redite Heimat. 

Hier mag nebenbei daran erinnert werden, dafi zuweilen an dem Stil 
besonders das Merkmal des zur Gewohnheit Gewordenen betont wird. 
So erklàrt Runiohr den Stil als ein zur Gewohnheit gediehenes Sich- 
fügen in die inneren Forderungen des Stoffes.^ Und Friedrich Vischer 
findet den Schwerpunkt des Stils darin, dafi er die idealbildende Tâtig- 
keit in die technische Gewôhnung übergegangen zeigt.^ Zweifellos ge- 
hôrt zum Stil Sicherheit in der Bearbeitung des Materials, Beherrschung 

^ Friedrich Vischer, Das Schône und die Kunst, S. 273. AsÜietik S ^37. * Goethe in dem 
vorhin erwâlinten Aufsatz, Weimarer Ausgabe, Bd. 47, S. 83 . ^ C. F. von Rumohr, Italie- 

nische Forschungeti (Berlin 1817), Bd. i,, S. 87. * Friedrich Vischer, Asthetik S ^27. Das 

Schône und die Kunst, S. 273. 
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des Haiidwerklichen in der Kuiist. Dies ist einfach darin mit enthalten, 
dafi der Stil Formgeprâge in gutem, betontem Sinne des Wortes ist. Und 
so mag auf die technische Gewôhnung denn auch als auf ein in dem 
Begriff des Stiles Mitgesetztes nachdrücklich hingewiesen werden. Nur 
darf die Hervorhebung dieses Merkmals nicht in dem Sinne geschehen, 
als ob damit ein neues Merkmal zu der Grundbestimmung des einheit- 
lichen bedeutsamen Formgeprâges hinzugefûgt wâre,^ 

/// 

DER ELEMESTARE UND DER VERNÜNFTGEKLÀRTE STIL 

5. Am vielseitigsten und innigsten mit der Psychologie des kûnstleri- 
schen Schafîens hângt der Gegensatz des elementaren und des ver- 
nunf tgeklârtcn Stiles zusammen. Ich kann jenen auch als den Stil 
der Natûrlichkeit bezeichnen. Ini künstlcrischen Schaffen ist dieMôg- 
lichkeit einer geringeren und grôBeren Entwicklung der denkenden Be- 
wuBtseinshaltung, der absichtsvollen Aufmerksamkeit, der klaren Ver- 
nunft freigegeben. Oder von der anderen Seite her angesehen: das ün- 
willkûrliche, triebartig sich von selbst Gestaltende, das UnbewuBte, das 
Naturartige kann im kûiistlerischen Schaffen stârker und schWacher cnt- 
wickelt sein. So ergibt sich ein tiefeinschneidender Unterschied der 
Schaffensweise und damit des Slils. 

Ich achte zuerst auf die Gefühle, aus denen der Künstler seine Ge- 
stalten schafft, aus denen er sein Schaffen nâhrt. Dièse lassen eine dop- 
pelte Môglichkeit zu: entweder sie entwickeln sich unter wesentlicher 
Mitwirkung und Aufsicht der ordnenden, klârenden Intelligenz; oder 


^ Hier und da hal der Begriff des S ti lisière ns irreführend auf den Stilbegriff eingewirkt. 
Im Slilisieren ist die fûhlbare, ja auffallende Abweichuiig der künstlcrischen Formgebung von 
der Naturwirklichkeit betont. Im Slü ist dies dahingestellt gplassen. Auch wo umgckehrl an 
der künstlcrischen Form die ÎVahc der Naturwirklichkeit gofüldt wird, kann Stil vorhanden 
sein. Audi die naturalistischen Künstler haben ihren Slil. So ist denn Stilisierung ein be- 
trâchtlich engerer Begriff als Stil. Besonders wo die künstlorische Formgebung als im Gegen- 
satze zu der natürlichen Forrn des Gegenstandes stehend gefühlt wird, spricht man von Stili- 
sierung. Und da ist es wiederurn die Formung der freien, zwanglosen Naturwirklichkeit in dor 
Richtung des RegelmâBigen, Symrnelrischen, Geomctrischen, was im allerongsten Sinne als 
Stilisierung bezeichnet wird. Der Lowe irn Wappen ist ein stilisierter LOwe. Eine Ranke, 
ein Blatt wird zu einer Zierform in Baukunst und Kunstgowerbe stilisiert. Wohl die stërkste 
Eiaengang erfâhrl in dieser Hinsicht der Stilbegriff bei Wii.iielm WoRRijrcErt, Abstraktion 
und Einfühlung, S.5o, 5^. 
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sie^ sind rein durch eigene Tri«bkraft ei^tfaitet, ohne daô an ihrer Ge- 
staltung und Verknüpfung die Denkarbeit in bestimmender Weise be- 
teiligt wSre. Dort handelt es sich um Gefühle vernunftgeklSrter, bear- 
beiteter, durchgebildeter Art; hier dagegen tragen die Gefühle den 
Charakter des Naturgcwachsenen, des Ünwillkûrlichgewordenen, des Ur- 
sprtinglichen, Zufâlligen. Dort sind die Gefühle gleichsam durch ein 
ihnen fremdes Medium hindurchgegangen, das sichtend, verknüpfend, 
überlegend auf sie wirkte. Hier dagegen trâgt ailes den Reiz des Frei- 
entfaltetenT So ist dort vorwiegend eine Stâtte des ErmâlSigten, Wohl- 
georJheten, Gléichgewichtsvollen, hier dagegen vorwiegend eine Stâtte 
des Wilden und Ungestümen, des Dunklen und Plôtzlichen, des Irratio- 
nalen und Widerspruchsvollen. Dort liegt die Gefahr des Geglâtteten 
und Verdünnten, hier des Wirren ynd Tollen vor. Doch kônnen auch die 
elementaren Gefühle sich in MaB und Harmonie entfalten, wie umge- 
kehrt die vernunftgeklârten Gefühle absichtlich ins Sprunghafte und 
Zerrissene hin gestaltet sein kônnen. Das Ausschlaggebende für den vor- 
liegenden Unterschied liegt in dem Gegensatz des Vernunftbearbeiteten 
und Naturgewachsenen. Das Schaffen des Künstlers gleicht mehr einem 
klaren Sehen oder mehr einem Rausche. Es ist, um an Ausdrücke Nietz- 
sches zu erinnern, entweder apollinischer oder dionysischer Natur. 
Stellen wir Goethes Harzreise, Ganymed, Wanderers Sturmlied, Schwa- 
ger Kronos solchen Gedichten wie Ilmenau, Zueignung, Euphrosync 
gegenüber, so drângt sich der Unterschied des Elementaren und Ver- 
nunftgeklârten in den hineingearbeiteten Gefühlen mit Macht auf. Oder 
um einige andere Reispiele herauszugreifen ; Mozart und Brahms, Schu- 
bert und Liszt, Franz Hais und van Dyck, Giotto und Botticelli — nie- 
mand wird zweifeln, daB die jeweilig erslen Namen dem Elementaren, 
tlie jeweilig zweiten dem Vernunftgeklârten zugehôren. Wie keineswegs 
das Elementare notwendig mit dem Ungestümen und Widerspruchs- 
vollen zusammenfallen muB, kann vor allem die griechische Kunst 
zeigen. Den Werken von Polyklet und Praxiteles, Homer und Anakreon 
liegt durchaus ein naturgeborenes Fühlen zugruude, und doch ist an 
diesem Fühlen ailes in schôncm Gleichgewicht. 

Hiermit ist aber die psychologische Herkunft des in Frage stehenden 
Stilgegensatzes noch lange nicht erschôpfend bezeichnet. Wir haben 
weiter auf die Mitwirkung des latenten Denkens und Beziehens am 
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künstlerischen Gestalten zu achten. Schon mehrere Male sirid wir jiuf 
Unterschiede in dieser Hinsicht gestofien (S. 225 f., 266, 287, 291 f.); 
und immer handelte es sich um die grôôere oder geringere Annâherung 
des latenten Denkens und Beziehens an die zielbewuBte Ausübung dieser 
Tâtigkeiten oder, von der anderen Seite her aufgefaUt, um ihre grôBere 
oder geringere Annâherung an ein rein unwilikürliches, gewohnheits- 
mâfiiges, relativ unbewuBtes Verhalten. Hier nun kommt es mir darauf 
an, hervorzuheben, dalJ das Grundgefûge des künstlerischen Schaffens 
an der Stelle, wo ihm das latente Denken und Beziehen eingegliedert ist, 
zwei relativ entgegengesetzten Ausgestaltungen freien Spielraum lâfit, je 
nachdem das latente Denken und Beziehen mehr mit vorstellungs- 
mâÊiger oder in gefühls- und gewohnhcitsmâliiger GewiBheit verlâuft 
(S. 287). Der Erfahrungs-, Erkenntnis- und Weisheitsertrag des Lebens 
wirkt an den Phantasiegestaltungen entweder mehr so mit, daB dem 
Künstler diese oder jene Einzelheiten, Besonderheiten, Allgemeinheiten 
in Erinnerung kommen, ihm in Vorstellungsform gegenwârtig werden 
und vor den Augen seines BewuBtseins ordnend und verbindend in die 
Phantasieakte eingehen. Oder dieser Vorgang verlâuft mehr in der Art, 
daB der Erfahrungs-, Erkenntnis- und Weisheitsertrag der voraus- 
gegangenen Zeiten zwar tatsàchlich mit diesen oder jenen Teilen an 
den Phantasieakten mitarbeitet, daB aber von der Art dieses Mitarbeitens 
dem BewuBtsein nur durch unbestimmtc Gefühle oder überhaupt gar 
nicht Kunde zuteil wird. 

Worauf Gewicht zu legen ist, isl dies, daB dieses Enlweder-Oder hier 
nicht bloB hinsichtiieh der Ausführungsakte als in Betracht kommend 
angesehen wird. Dies war im achten Kapitel (S. 266) der Fall, wo uns 
der Unterschied des bedachtigen und sorglosen Ausführens entsprang. 
Hier ist es vielmehr das gesamte künstlerische Schaffen, in das jenes 
Entweder-Oder als einflieBend anzusehen ist. Und ferner ist darauf zu 
achten, daB hier jenes Entweder-Oder nicht für sich, sondern in Verbin- 
dung mit dem soeben auseinandergesetzten Unterschiede des Gefühlstypus 
aufgefaBt wird: der Gegeiisatz des Vernunft- und des Natürlichkeitsstiles 
geht daraus hervor, daB sich jener Unterschied des Gefühlstypus mit 
diesem Unterschiede des latenten Denkens und Beziehens verbindet. 

Vom Genie war gesagt (S. 287f.), daB sein Schaffen mehr auf die Seite 
des dem UnbewuBten angenâherten latenten Denkens und Beziehens fâllt, 
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wâhrend für das blolîe Talent das mehr vorstellungsmâfiige latente Den- 
ken charakteristisch ist. Dies aber schliefit keineswegs ans, daB sich so- 
wohl innerhalb der Eigenart des Genies wie des Talents doch bald wieder 
mehr jene unbewufite, bald mehr diese vorstellungsmâfiige Form des la- 
tenten Denkens und Beziehens geltend macht. 

Auch hiermit aber ist der Ursprung des in Frage stehenden Stilgegen- 
satzes noch nicht nach allen Seiten dargelegt. Wollen wir nicht in das sich 
in Bausch und Bogen bewegende Gerede verfallen, wie es in den Er- 
ôrterungen über den Stilbegriff allermeist üblich ist, so müssen wir auch 
die Einsfcllung des Bewufitseins wâhrend des künstlerischen Schaffens 
heranziehen. Schon einigemal, zuletzt bei Betrachtung der Besonnenheit 
des Genies (S. 286 f.), drângte sich uns die Wichtigkeit der Einstellung 
des Bewufitseins auf. Das ganze künstlerische Schaffen erhâlt einen an- 
deren Charakter, je nachdem das Bewufitsein seinen künstlerischen 
Schaffensakten als einem Objekte, auf das hin es gespannt ist, gegen- 
übersteht oder eine solche Hinspannung fehlt und das Bewufitsein sich 
einfach dem Zuge des künstlerischen Schaffens überlâfit. Dort ist die 
Haltung des Aufmerkens und Überwachens, hier die des sorglosen Ge- 
wâhrenlassens vorhanden. Dort besteht infolge des darüberschwebenden 
Bewufitseins die Neigung des Rück- und Vorblickens, des Prüfcns, des 
Mafistâbe-Anlegens, des Vergleichens ; das Subjckt ist kritisch gestimmt. 
Hier dagegen ist der Künstler von dem selbstverstândlichen Vertrauen 
erfüllt, dafi Ailes in gutem Zuge sei, dafi elwas Tüchtiges herauskommen 
vverde. So erhâlt der Stilgegensatz des Vernunftreifen und des Elemen- 
taren auch von der Einstellung des Bewufitseins überhaupt lier Nahrung 
und Zuschârfung. 

Hiermit verknüpft sich endlich noch ein von den crwâgenden Hilfsakten 
herrührender Unterschied. Drei Stellen im psychologischen Gefüge des 
künstlerischen Schaffens waren bisher als Orte bezeichnet, wo der Stil- 
gegensatz des Elementaren und Vernunftgereiften entspringt: wir haben 
das künstlerische Schaffen erstlich an deii Gefühlen, die der Künstler 
seinen Gestalten einschinilzt, zweitens an dem latenten Denken und Be- 
ziehen, drittens an der Einstellung des Gesamtbewufitseins gefafit, um 
jenen Stilgegensatz entspringen zu sehen. Dazu haben wir mm noch vier- 
tens die Mitwirkung der erwâgenden Hilfsakte hinzuzunehmen. Diese 
greifen entweder seltener oder hâufiger in das Schaffen ein. Der Flufi 
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des Schaffens wird entweder iiur hier und da durch sie unterbrocheii, 
oder das Schaffen geht stockend und ringeud weiter, weil solche Hilfs- 
akte sich wieder und wieder nôtig machen. I>och ist dieses Stocken und 
Ringen nicht etwa ohne weiteres ein Mangel. Vielmehr kann gerade hier- 
dur-ch das Schaffen um so mehr in die Tiefe greifen und um so Durch- 
gearbeiteteres hervorbringen. Die künstlerischen Eingebungen und Ein- 
fâlle freilich werden im allgemeinen reichlicher fliefien, wo die erwâ- 
genden Hilfsakte nur selten und nebensâchlich vonnôten sind. 
Besonders soweit es sich um das Nachdenken über die âsthetischen Nor- 
men handelt, wird der Gegensatz des vernunftgeklârten und des elemen- 
laren Stiles durch diesen Unterschied in der Beteiligung der Hilfsakte 
bestimmt. Der im vernunftgeklârten Stil schaffende Künstler widmet 
reichliche Hilfsakte dem Nachsinnen über die âsthetischen Normen. 
Hiervon war schon S. 225f. die Rede. 

6. Ich will nun sagen : diese vier ürsprûnge wirken zusammen ; bald ist 
der eine ürsprung, bald ein anderer stârker beteiligt; immer handelt es 
sich aber dabei um einen Unterschied in gleicbem Sinne: das Schaffen 
erhâlt entweder mehr das Geprâge des Unwillkürlichen oder mehr das 
des ZielbewuBten, entweder der Natùï* oder der Vernunft. So ergibt sich 
also trotz der Mannigfaltigkeit der Ursprünge ein durchgreifender Stil- 
gegensatz ; das kûnstlerische Schaffen macht in seiner Gesamtgestalt bald 
mehr den Eindruck des Elementaren, bald mehr den des VernunftgeklUr- 
len. Dort trâgt das Kunstwerk den Charakter unmittelbaren Quellens, 
naturfrischen Strômens ; es blickt uns unbefangen an ; es zeigt den Reiz 
der spielenden Laune, des neckenden Zufalls; hier dagegen kennzeichnet 
sich das Kunstwerk durch den Vorzug klarer Durchgebildetheit ; es hat 
das Aussehen des Intelligenzdurchdrungenen, des Hindurcbgegangenseins 
durch die lâuternde Kraft des Cberlegens; Ailes an ihm ist gesichtet und 
bemessen. Dagegen wâre es falsch, ohne weiteres dem elementaren Stil 
den Charakter des Überschëumenden, Fessellosen, des Ungeordneten, 
Wilden, Widerspruchsvollen, Unlogischen (diese Bezeichnungen sind 
aber nicht in tadelndem Sinne gebraucht) zuzuschreiben und umgekehrt 
dem Vernunftstil ohne weiteres einen Zug auf MaB, Ordnung und Har- 
monie zuzusprechen. Es kann auch umgekehrt der elementare Stil sich 
durch Ruhe und MaB, der vernunftgereifte Stil dagegen durch heftiges 
und zerrissenes Wesen kennzeichnen. Die Vernunft des KOnstlers kann 



III. r>ER ELEMBNTARB UNO DER VERNÜNFÏGEKLÂRTE STIL 519 

ja geradezü auf das Hervorbringen von Wildheit und Narrheit ein- 
gestellt sein, wâhrend anderseits das Triebleben eines Kûnstlers ganz 
wohl unmittelbar auf sauf te Harmonie gerichtet sein kann. Hebbels He- 
rodes und Mariamne ist im Vernunftstil gedichtet, aber zugleich âufiert 
sich darin ein schroffes, jâhes Wesen. Klingers Beethoven gehôrt gleich- 
falls dem vernunftgereiften Stile an, aber auch hier zeigt sich (und ich 
meine dies nicht als Tadel) nicht die Ausgeglichenheit des Schônen, 
sondern eher ein Durchhrechen von MaB und Wohllaut um der Kraft 
und Tiefe der Innerlichkeit willen. Umgekehrt dichtet Eichendorff im 
elementaren Stil, aber Ailes hait sich in seinen Gedichten in lieblichem 
MaB und stiller Gelassenheit. Raffaels Madonna im Grûnen oder Ma- 
donna mit dem Stieglitz sind sicherlich nicht im Vernunftstil geschaf- 
fen; ebensowenig Figaros Hochzeit von Mozart; nichtsdestoweniger zielt 
hier Ailes auf reines, wohltuendes MaB ab. Will man hingegen den 
Natürlichkeitsstil mit überschaumender Kraft, mit Fessellosigkeit und 
Unbiindigkeit gepaart sehen, so kann man sich den deutschen Sturm und 
Drang vor Augen führen; oder man mag an Viktor Hugo oder an den 
Maler Delacroix denken. Und für die Paarung des Vernunflstils mit 
MaB und Harmonie kônnen uns Goethes Iphigenie und Hermann und 
Dorothea als vortreffliche Beispiele gelten. 

Wenn die Einreihung der Kunstwerke in das eine oder das andere Glied 
dieses Gegensatzes oft Schwierigkeiten macht, so -hângt dies zum Teil 
damit zusammen, daB zahlreiche Künstler mehr oder weniger eine Paa- 
rung beider Stilweisen oder, anders ausgedrûckt, eine gewisse hôhere 
Mitte zwischen beiden zeigen. Und sodann ist zu bedenken, daB es sich 
um einen relativen Gegensatz handelt: ein Künstler, der im Vergleich zu 
einem beslimmten anderen den Natürlichkeitsstil vertritt (z.'B. Gottfried 
Keller im Vergleich mit Konrad Ferdinand Meyer), kann im Vergleich 
zu einem dritten (etwa Kellei’ im Vergleich mit Jeremias Gotthelf) als 
zum Vernunftstil gehôrig erscheineu. Bôcklins Spiel derWellen erscheint 
elementar im Vergleiche mit Klingers Christus im Olymp. Stelle ich aber 
Bôcklins Kunst etwa der von Hans Thoma gegenüber, so tritt an Thoma 
der Natürlichkeitsstil weit stârker hervor als an Bôcklin. Wagners Kunst 
macht den Eindruck des Elementaren im Verhâltnis zu Max Regers Ge- 
staltungsweise ; verglichen aber etwa mit Schubert, gehôrt Wagner viel- 
mehr dem vernunftreifen Stil an. 
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Viel wâre über die einer jeden der bejden Stilrichtungen innewohnenden 
Gefahren zu sagen. So faisch es wâre, den elementaren Stil allgemein 
durch das Merkmal des Ungeordneten und Mafilosen zu charakterisieren, 
so weist er doch seiner Natur nach auf die Môglicbkeit dieser Ausartung 
weit mehr hin als auf die entgegengesetzte Einseîtigkeit. Umgekehrt 
trâgt der vernunftreife Stil die Gefahr in sich, ins Trockene und Dünne, 
ins Zahme und pedantisch Regelrechte auszuarten. Die Gefahr dagegen, 
ins Richtungslose zu gerateu, die Sicherheit des Gestaltens zu verliereu, 
liegt beiden Stilrichtungen gleich nahe, nur aus entgegengesetzten Grün- 
den. Je einseitiger entwickelt der elementare Stil ist, das heifit: je weiter 
er von aller Vernunftklârung entfernt ist, um so mehr besteht die Ge- 
fahr, daB vor lauter bewuBtlosem Naturdrang, vor lauter Dunkelheit des 
Fûhlens und Âhnens gewissen Âufgaben gcgenüber Ratlosigkeit und 
Fehlgreifen eintritt. Und umgekehrt: je mehr sich der vernunftgeklârte 
Stil von dem dunklen Drange des UnhewoBten fernhâlt, je ausschlieft- 
licher er sich auf bewuBtes Verfahren gründen will, um so nâher liegt 
die Gefahr, dafi vor lauter Erwàgen und Zureçhtlegen die Sicherheit des 
Gestaltens gefâhrdèt wird. So kann insbesondere das Nachdenken über 
die âsthetischen Norraen dem Schaffen seine Sicherheit nehmen. Davon 
war schon S. 228 die Redc. Zweifellos wird ein Stil, der sich in der 
Mitte zwischen dem Elementaren und der Vernunftklârung hait, am 
meisten vor dieser Gefahr geschützt sein. 

Der Gegensatz der elementaren und vernunftgereiften Schaffensweise ist 
in der Âslhetik sozusagen hcimatlos. Wohl kommt die Âsthetik nicht 
selten auf ihn zu sprechen; aber dies geschieht dann nebenher oder in 
Verquickung mit anderen Unterschiedea. Nirgends habe ich noch eine 
seiner entscheidend wichtigen Stellung gerechtwerdende Behandlung ge- 
funden. Eine solche ist nur dann môglich, wenn dieser Gegensatz unter 
die groBen, prinzipiellen Stilgegensatzpaare eingereiht wird. Auch in der 
reichhaltigen und wohldurchdachten Stillehre, die Ernst Elster in dem 
zweiten Bande der „Prinzipien der Literaturwissenschaft" gibt, hat der 
Stilgegensatz des Elementaren und Vernunftgereiften keinc Stelle ge- 
funden.i 

• Soweit idi die Literatur kefine, finde ich nirgend» das Stilproblcni so enischiedeti wie ijei 
£Uter unter dem Gesichtspunkt der prinzipiellen Stilgegensatzpaare behandelt. Elster liât 
damit die Üntersuchung des Stilbegriffs in der Poetik auf einen Stand emporgohoben, der 
durch Weite der âsthetischen Gesichtspunkte und durch Scliârfe des psyrhologischen Ein« 
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7. Schiller hat in seiner Abhandlung über iiaive und seiitimentalische 
Dichtung zwei typische, für die Entwicklung der Menschheit hoch- 
bedeutsame Weisen des Fühlens aufgedeckt, scharf umgrenzt und be- 
leuchtet. Entweder ist der Mensch in seinem Fühlen unmittelbar Natur, 
oder er sucht die verlorene Natur. Jenes gilt von dem naiven, dieses 
von dem sentimentalischen Dichter. Der naive Dichter ist ein in sicli 
einheitliclies und vollendetes Ganzes; der sentimentalische sucht die ver- 
lorene vollenclete Einheit wieder in sich herzustellen. Schiller hat dann 
nun weiter diesen klaren Gegensatz mit verschiedenen weitschauenden 
und tiefdringendcn Gedanken in Verbindung gebracht, die teils der Ent- 
wicklung der Menschheit und Dichtung, teils der Gliederung der Dich- 
tung gelten. Dabei fehlt es freilich auch nicht an verdunkelnden und 
unnôligerweise belastenden Nebenbeziehungen. Es würde eine eigene Ab- 

dringens von deiii, was iii dor Poetik üblich ist, stark abslicht. Dcnnoch vermag ich mich in 
einer Reihe wicbliger Stûcke nicht mit Elsters Auffassung einverstanden erklâren. Einmal 
nimmt er untcr dio Stilunterschiode auch solches auf, was moines Erachtens vielmehr unter 
die Grundgeslalten des Asthetischen fâllt, da es nicht nur in der Kunst, sondern auch auf dem 
Boden des Nalurasthetischon wichtige Unlerschiede begründct. Dahin zahle ich das, was Elsler 
dcn idealisierendcn und den charaklerisierenden Stil nennt. Er nimmt in dieser Richtung 
einen doppelten Stilgegensatz an: erstens hinsichllich der Auffassung und zweitens hinsicht- 
lich der Darslelliing. Was er als Stil der idealisierendcn und der charakterisierenden Auf- 
fassung bczeichnet (S.3iff.), deckt sich, auf seinen richtigen Kern gebracht, mit dem Ge- 
staltungsunterschied des Àsthetischen der erfreuenden und der niederdrûckenden Art (System 
der Âslhetik, Bd. 2, S.Qff.). Und was bei ihni als Stiliinterschied der idealisierenden und 
charakterisierenden Darslellung erscheint (S.37ff.), fâllt im Grunde mit dcn beiden âstheti- 
schen Griindgcstalten des Schônen und des Charakteristischon (System der Asthetik, Bd. 2, 
S.22ff.) zusammcn. Docli spielt in beide Gegensatzpaare bei Elster auch der Unterschied des 
Erhabenen und Anmuligen, also wiederum ein Unterschied der Grundgestalten, hinein. Doch 
mag ja vom Slandpunkl der Poetik — das gebo ich gerne zu — Manches dafür .sprechen, 
daft aile diese Geslaltungsunterschiede unter dem Slilbegriff abgehandelt werdcn. Anders steht 
es mit der Unterscheidung von nachahmendem und freischaffendem Stil (S. 28 ff.). Schon an 
früherer Stelle (S. i6f.) bernerktc ich. dalJ es mit Rücksicht darauf, daft es im kûnstlerischen 
Schaffen ein blolk'.s Nachahmen nirgends geben kann, nicht wohl angehe, von einem Stil 
des Nachahmons zu reden. Doch meint auch hier Elster etwas Richtiges und Wichtiges. Am 
beslen kâme der wahrc Kern dieser Unterscheidung dann zur Geltung, wenn man an ihre 
Stelle den (gleich weilerhin zu erôrternden) Gegensatz des Wirklichkeits- und des Steigerungs- 
stils setzle. In der Anerkennung des typisierenden und des individualisiercnden Stils finde ich 
mich mil Elster grundsâtzlich zusammen (S.agff.). Dagegen fehlt bei ihm, wie ich schon 
sagte, die Anerkennung des Gegensalzes von elementarem und vernunftgereiftem Stil. Und 
aucli was ich als naiven und s^timentalen und als subjektiven und objektiven Stil aus- 
einanderhalto, kommt bei Elster hôchstons einigermafien und in Verquickung mit ablenkenden 
Gesichtspunktcn zur Geltung. 

V. 8 . À. 111.21 
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handlung dazu gehôren, wenn man dem Reichtum der Gedanken Schil- 
1ers in jenem Aufsatze gerecht werden wolite. 

Ich kann meine Aufgabe zunâchst so bezeichnen, daB es gilt, den Unter- 
schied des Naiven und Sentimentalischen bei Schiller auf eine psyclio- 
logisch-einfachere Form zurückzuführen. Von dieser aus erst wird sich 
Schillers Entgegensetzung in ihrer tiefen Bedeutung zeigen.^ 

Das Fûhlen (und ich meine damit nicht etwa nur Lust und Unlust, son- 
dern die fûhlende Gesamthaltüng des BewuBtseins) aufiert sich in 
zweierlei Weise. Entweder fûhlen wir einfach und schlechtweg; unser 
BewuBtsein lebt im Fûhlen, steckt im Fûhlen drinnen; das Fûhlen ist 
sein selbstverstàndliches Lebenselement. Oder aber das Fûhlen besteht 
wesentlich nur als Streben nach Fûhlen, als Sehnen nach Fûhlen. Wir 
fûhlen nicht kurz und gut, sondern das BewuBtsein hat zum Fûhlen die 
Stellung des Fûhlenwollens. Das BewuBtsein vermag nicht schlicht und 
recht zu fûhlen, sondern ihm ist das Fûhlen nur in der subjektiv be- 
lonteren Weise des Hineinslrebens ins Gefûhl gegenwârtig. Das Fûhlen 
steht unter dem Zeichen des Sehnens. Dort ist die naive, hier die senti- 
mentale Grundhaltung des Fûhlens vorhanden. Es leuchtet sofort ein,. 
daB dieser Unterschied dem künstlerischen Schaffen und den aus ihm 
hervorgehenden Gestalten einen grundverschiedenen Charakter geben 
muB. Je nachdem die eingeschmolzenen Gefühle die Haltung des ein- 
fachen Drinstehens in den Gefühlen oder die des Habenwollens von Ge- 
fûhlen zeigen, ist das ganze Kunstwerk ein anderes. Âschylos wurzelt 
fest in seinem Fûhlen, Calderon hat zu seinem Fûhlen die Stellung des 
Sehnens. Oder man stelle Homer und Byron einander gegenûber. 

Mit diesem elementaren, bis in die tiefste Wurzel des Fûhlens hinab- 
reichenden Unterschied ist manche Folgeerscheinung gegebon. Wenn das 
Fûhlen nur in der Form des Sehnens nach Fûhlen besteht, so herrscht 
Unsicherheit gegenûber dem Fûhlen. Das sentimentale Gefûhl leidet an 
einer gewissen Gespaltenheit. Das Subjekt ist vom Fûhlen getrennt und 
fûhlt sich doch ûber diese Getrenntheit ins Fûhlen hinûber. Daher hat- 
der Sentimentale das Verlangen, sich des Fûhlens môglichst zu versichern. 

* RirpoLF Lebmarn scheint mir Schiller nicht gerecht zu werden, wenn ©r den Schillerscheu 
Gegenietz von naiv und sentimentalisch auf den Unterschied einer objektiven und subjektiven- 
DajrsteUungsweise zurûdLfOhrt (Deutsche Poelik, S. an). Indem er die verschiedeno Hal- 
tung zur „Natur** aua dem Begriffspaar auascheidet, geht die ganze Tiefe des Gegenaatzes 
veii^ren. Ëigentlich wâren dann die Wôrter naiv und sentimental fiberflûsaig, und man würde 
Ueber einfadi von objektiver und subjektiver Darstellung zu sprechen haben. 
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Er lechzt nach dem Fühlen, er will die Gef ühle auskosten, ersteigert sich 
in die Gef ühle hinein, er kann sich in dem Grade des Fühlens nicht ge- 
nug tun. Dies hat, trivial gesprochen, der Naive nicht nôtig; denn> er lebt 
in seinem Fühlen mit der Gewifiheit froher Sicherheit, unmittelbaren 
Einsseins mit ihm. Für die starke Sicherheit des Fühlens kônnen die 
Psalmen, für das Lechzen nach Fühlen Klopstock und Hôlderlin als Bei- 
spiele dienen. Die rômischen Elegien Goethes fallen auf jene, sein Werther 
fâllt auf diese Seite. 

Mit dem Sichhineinsteigern in das Fühlen ist sofort etwas Weiteres 
nahegelegt. Wer des Fühlens nicht gewifi ist und sich deshalb ins Fühlen 
hineinsteigert, der wird das Bedürfnis empfinden, das Fühlen in seinem 
intimsten Nerv zu erleben, gerade das Allereigentümlichste des Fühlens 
zu durchkosten. Nichts aber ist für das Fühlen so charakteristisch wie 
seine Unaussprechlichkeit, seine Namenlosigkeit, sein geheimnisvolles 
Diinkel, seine Irrationalitât. So steigert sich denn der Sentimentale in 
immer neuen Anlâufen in die überschwenglichen Unfafibarkeiten der 
Gefühlstiefen hinein. Er wird nicht mûde, die Übervernunft sei es der 
Liebe, sei es der Religion oder der Kunst oder eines anderen Gefühls- 
gebietes auszuschôpfen. Starke Beispiele dafür sind aus neuerer und 
iieuester Zeit Klopstock, Jean Paul, Novalis, Richard Wagner, Liszt, 
Rossetti, Burne-Jones. Doch soll damit nicht gesagt sein, daB der naive 
Künstler dem Unaussprechlichen fern bleibt. Wieviel Unaussprechliches 
liegt nicht in der Gefühlshaltung der griecliischen Tragôdie gegenûber 
dem furchtbaren Schicksal! Nur dies ist gemeint, daB der naive Künst- 
ler nichts von Sehnsucht nach einem Schwelgen in den Gefühlen des 
UnfaBbaren an sich trâgt, Der Naive kann erfüllt sein von Durst nach 
dem Unaussprechlichen; aber was der Naivetât widerstreitet, ist der 
Durst nach dem GenieBen von Unaussprechlichkeitsgefühlen. 

Dieses Sichhineinsteigern in die UnfaBbarkeiten der Gefûhlsinhalte ist 
ebeudamit zugleich ein Streben, die Gefûhle vom Boden des Sinnlichen 
loszulôsen, ins Geistige zu verflüchtigen und sich in diesem Entstoff- 
lichen und Sublimieren nicht genug tun zu kônnen. Das Unaussprech- 
liche, das nicht mehr in Vorstellungen und Worte Einzufangende steht 
in auBerstem Gegensatze zu den sinnlichen Grundlagen des Lebens. Ein 
sich in Unaussprechlichkeiten vertiefendes Fühlen erfâhrt daher, in- 
dem es dies ist, an sich selbst einen Durchgeistigungsvorgang; das Füh- 
21 * 
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len verzehrt sich darin, zu Duft und Ather zu werden. Die Tendenz der 
Sentimentalitat ist sinnenflüchtig, transzendent. Dieser Zug tritt frei- 
lich nicht überall handgreiflich hervor; aber selbst die sentimental ge- 
stimmte Wollust ist, insofern sie Sentimentalitat zeigt, von einer ge- 
wissen Vergeistigungssehnsiicht durchdrungen oder wenigstens berührt. 
Nicht nur Petrarcas, sondern auch Heinrich Heines Liebeslyrik trâgt 
diesen Zug. Baudelaîres und Verlaines Phantasie verweilt nicht wenig 
im Verfaulten und Verruchten; zugleich aber leistet ihreLyrik ein AuBer- 
stes im Emporseufzen und Sichhinauflâutern zu entrücktester Reinheit. 
Nicht als ob der naive Kûnstler nicht auch von Sehnsucht nach Reinheit 
und Geistigkeit erfûllt sein kônnte. Aber was sich mit Naivetât nicht ver- 
trâgl, das ist die Sehnsucht nach dem Durchkosten von sublimsten 
Geistigkeitsgefühlen und das Sichnichtgenugtunkonnen darin. 

Und noch etwas Weiteres hàngt hiermit zusammen. Der Sentimentale 
hat, gerade weil er das Fühlen nicht mit voiler Sicherheit ausübt, das 
Verlangen, sein Fühlen sich in den hôchsten Leistungen, in seinem ah- 
soluten Kônnen bewâhren zu lassen. Darum dehnen sich die Gefûhle des 
Sentimentalen mit besonderer Vorliebe nacli dem Unendlichen hin. Der 
Sentimentale liebt es, im Unendlichen zu schwelgen, sich schwârrncrisch 
zu ihm emporzuringen. Auchkleinsten, endlichsten Gefühlen, etwaflüch- 
tigen, hauchartigen Liebesstinimungen, gibt cr einen Unterton des Un- 
endlichen. Und auch schon, weil es unfalJbar und namenlos ist, bildet 
das Unendliche so recht einen Tummelplatz der Sentimentalitat. Auch 
hier ist wieder zu erinnern, dafi hiermit dem Naiven nicht etwa die Un- 
endlichkeitsgefûhle abgesprochen werden sollen. Sébastian Baclis Musik 
ist voll von Unendlichkeitsgewilîheil ; aber er stcht in dieser GewiBheil 
einfach mitten drinnen. Dagegen ist es das Gegenteil von Naivetât, sich 
im GenieBen der Cberwindung der Endlichkeilsschranken nicht Genüge 
leisten zu kônnen. Goethes Faust, überhaupt die Faustdichtungen stam- 
men aus sentimentaler Gemütsverfassung. 

In allen diesen Richtungen handelt es sich um Sentimentalitat in gutem 
Sinne. Wie ich schon bei mehreren Gelegenheiten bemerkt habe,^ ist das 
Sentimentale nicht etwa eine Ausartung, sondern ein f ür die Entwicklung 
der Menschheit unentbehrlicher, dem Naiven ebenbürtiger Typus des 

* Die Kunst des Individualisierens in den Dichtungen Jean Pauls (1902), S.27ff. — Zwi- 
schen Dichtung und Philosophie (in dem Aufsatz ,,Jean Pauls hoho Menschen"), S.ii 3 . — 
Splem der Âsthetik, Bd. 2, S.oiQf. 
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Fühlens, und es ist ein solcher Typus nicht etwa nur in einem zahmen 
und abgeblafiten Sinne des Worts, sondern auch und gerade erst dann, 
wenn man es in dem gesteigerten und vertieften Sinne versteht, in dem 
das Sentimentale hier genommen ist. 

Einen tadelnden Charakter erhalt die Bezeichnung „sentimentar‘ nur 
imter gewissen Bedingungen. Einmal nâmlich kann unter dem EinfluB 
jener gespaltenen BewuBtseinslage, die den Kern des Sentimentalen bil- 
det, das Fühlen so unsicher und schwâchlich werden, dafi dadurch die 
Sentimentalitât um aile Kraft und Frische gebracht ist. Dies ist die 
weichliche, dünne, schmachtende, sich verhâtschelnde Sentimentalitât. 
Sodann kann jenes Sichhineinsteigern in das Fühlen zur Folge haben, 
dafi sich der Sentimentale in seiiien Gefühlen besonders intéressant vor- 
kornmt. So kann die Sentimentalitât zu einem Interessanttun mit seinen 
Gefühlen, zum Kokettieren mit ihnen führen und so den Stempel der in- 
neren Unechtheit an sich tragen. Das ist die kokette, affektierte Sen- 
limentalitât. Und aus beiden Ausartungen kann sich dann noch das Wei- 
tere ergeben, dafi der Sentimentale nach môglichst ungewôhnlichen, môg- 
lichst verwickelten Gefühlen trachtet und solche Gefühle zu erjagen und 
aus sich herauszupressen bemüht ist. So kann denn leicht eine Sucht nach 
krankhaflen, vergifteten, perversen Gefühlen entspringen.^ Wer die mo- 
derne Lyrik kennt, weiB, wie weitverbreitet in ihr diese Entartungen der 
Sentimentalitât sind. Freilich liegen die Keime zu diesen Entartungen in 
dem Wesen der Sentimentalitât; und diese Keime sind derart, daB sie 
leicht zur Entfaltungkommeii küiinen. Und so darf man immerhin sagen : 
die Sentimentalitât trâgt die Gefahr in sich, daB diese üblen Entwick- 
lungen entstehen. Allein damit ist nicht im entferntesten das Sentimen- 
tale* überhaupt zu einem Mangel, zu einer Einseitigkeit oder gar einer 
Ausartung ge>vordcn. 

8. Eine wichtige Seite rnuB noch an der Sentimentalitât hervorgehoben 
werden. Erst dann wird für jeden, der Schillers Abhandlung kennt, deut- 
lich werden, welche Tiefe und Weite der Einsicht darin waltet. 

Ist das Sentimentale jenes gekennzeichnete Sichsehnen nach Fühlen, so 

' Friedrich Vischer nirnmt das Wort Sentimentalitât iiur in dem üblen Sinn des absichllichen 
Kultus gcstultloser und krankhafter Gefühle (Asthetik $ 477)- Und âhnlicli ist es bei Hart- 
mann (Philosophie des Schônen, S. Sogf., 4o2f.) und vielen Anderen. An sich ist nichts 
dawider zu sagen, wenn jemand den Gebrauch dieses Wortes klar und bündig so einschrânkl. 
Es besteht nur die Mifilichkeit, da6 dann kein bezeichnendes Wort für jenen grundwesent- 
lichen Typus des menschlichen Fühlens zur Hand ist. 
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ist darin auf der einen Seite eine hochwichtige Bewuütseinssteige- 
rung ira Vergleich zu der Bewufitseinshaltung ira naiven Fühlen ent- 
halten; auf der anderen Seite freilich zugleich ein starker Verlust an 
Natur. Dies ist genauer ins Auge zu fassen. 

In der Sentiiuentalitât ist das BewuBtsein ûber sein Fühlen hinaus; es 
schwebt darûber; es steht seinem eigenen Fühlen gegenüber. Darin liegt 
eine Bewufitseinsste^erung ira Vergleich zu dem einfachen Aufgehen des 
BewuBtseins in seinem Fühlen, wie dies beim Naiven der Fall ist. Diese 
BewuBtseinssteigerung ist nicht nur etwas Unvermeidliches ira Laufe 
der menschheitlichen Entwicklung, sondern zugleich eine Errungenschaft 
von unschatzbarem Wert. Die Kultur besteht ja nach einer wesentlichen 
Seite darin, daB das SelbstbewuBtsein immer mehr in sich zu blicken, 
sich über sich Rechenschaft zu geben, sich selbst aufmerksam zu zerglie- 
dern und zu durchdringen lerne. Ira Zusammenhang mit dieser all- 
gemeinen BewuBtseinssteigerung stellt sich auch jene Verânderung in 
der Haltung des BewuBtseins zu seinem Fühlen ein, die das Wesen der 
Sentimentalitât ausraacht. 

Die Kehrseite davon aber ist ein Verlust an Natürlichkeit. Die BewuBl- 
seinssteigerung nâmlich bildet in der menschlichen Entwicklung den 
Gegenpol zu allem Naturartigen ira Menschen, das heiBt: zu allera 
Triebartigen und Unwillkürlichen, zu Allem, was sich in uns selbstver- 
stândlich, sicher, einfach und unmittelbar gestaltct und entfaltet. Je 
mehr das BewuBtsein sich auf sich selbst richtet, je mehr es die Selbst- 
beobachtung, Selbstzergliederung, Selbstüberwachung pflegt, je mehr es 
darauf ausgeht, sich selbst zu genieBen und an sich selber zu leiden, je 
mehr das BewuBtsein sich in sich zerwühlt und zergrübelt; desto mehr 
ist die Gefahr vorhanden, daB das BewuBtsein an Allem, was Natur- 
frische und schlichte Kraft, selbstverstândliche I^ebenssicherheit und Ge- 
sundheit ist, Schaden leidet. So geschieht es denn auch ganz von selbst, 
daB dem gesteigerten SelbstbewuBtsein die Sicherhoit und Selbstver- 
stândlichkeit des Fühlens zu entschwinden droht. Mit gesteigertem 
SelbstbewuBtsein gérât die Naturgrundlage des Fühlens, die Unmittel- 
barkeit im Entstehen und Ablaufen der Gefühle ins Wanken. Und sô 
entspringt denn jenes Sichhineinsehnen in das Fühlen, jenes betonte 
Fühlenwollen, welches das W^esen der Sentimentalitât ausmacht. Das 
Sehnen nach Fühlen hat also, so seheu wir jetzt, zu seinem tiefsten 
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Untergrunde dies, dafi das gesteigerte Selbstbewufitsein die Tendenz bat, 
der Einfachheit und Ungebrochenheit, der Schlichtheit und Gesundheit 
des Fühlens, kurz der ihm zu entschwinden drôhenden „Natur“ môg- 
lichst intensiv inné zu werden. Nur tritt dieser in der Entwicklung des 
menschlichen Bewufitseins liegende Untergrund aller Sentimentalitât 
nicht in jedem Fall deutlich hervor. Im Grunde aber haben aile Bé- 
ni ûhungen des sentimentalen Sehnens, auch die künstlichsten und im- 
gesundesten, nur den einen Zweck, dem gesteigerten BewuBtsein die Gre- 
wiBheit von „Natur“ und „Ge8undheit“, die Gewifiheit starken und un- 
fraglichen „Lebens“ zu geben. Jetzt erst ist die Gefûhlshaltung der Sen- 
timentalitât in ihrer ungeheueren Bedeutung fûr die Entveicklung des 
menschlichen Bewufitseins ganz zutage getreten. 

Jetzt ist auch klar, dafi, wenn der zur Sentimentalitât Geneigte beson- 
ders durch den Anblick unbefangen spielender Kinder, harmlos sich er- 
gehenden Landvolkes, lieblich blühender jungfrâulicher Unschuld oder 
auch angesichts der stillen grofien landschaftlichen Natur oder etwa auch 
durch die ihn wie stille, einfâltige Natur anblickende Kunst der alten 
Griechen zu sentimentaler Schwârmerei gebracht wird, hiermit nur be- 
sonders günstige Veranlassungen zur Erweckung sentimentalen Fühlens 
bezeichnet sind. Die Sentimentalitât bedarf zu ihrem Entstehen keines- 
wegs immer solcher und âhnlicher Anstôfie. Es wâre verkehrt, zumeinen, 
dafi nur dort, wo uns in der sei es menschlichen, sei es landschaftlichen 
Natur Unschuld und Reinheit eindrucksvoll entgegentritt, Sentimentalitât 
entstehen konne. Nur besonders oft vorkommende und besonders stark 
wirkende Veranlassungen sind jene Fâlle. wo uns Unschuld, Reinheit, 
Harmonie, stille Einfalt und dergleichen als ein durch die Gunst und 
Huld der Natur hervorgebrachtes Erzeugnis dargeboten werden. 

Es braucht kaum ausdrücklich bemerkt zu werden, dafi mit der Aufstel- 
lung des Gegensatzes von naiv und sentimental die Künstler nicht in zwei 
getrennte Lager geteilt werden sollen. So ist es môglich, dafi ein Kûnst- 
1er auf dcrselben Stufe seiner Entwicklung zum Teil noch naiv ist, zum 
Teil aber schon in der AVeise des Sentimentalen fühlt ; oder auch dafi ein 
sentimentaler Künstler eben daran ist, sich zum Naiven wieder zurück- 
zufinden. Ohnedies versteht es sich von selbst, dafi derselbe Künstler 
(man denke an Goethe) auf verschiedenen Stufen seiner Entwicklung 
naiv und sentimental sein kann. Es ist also die Relativitât dieses Gegen- 



ZEHNTES KAPITEL: DER STIL 


528 

satzes nie aus dein Auge zu verlieren. Es gibt eine Naivetât, die ein wenig 
ins Sentimentale hinüberspielt, und eine Sentimentalitiit, die noch etwas 
von Naivetât an sich bat. Auch ist es ganzwohl môglich, dafi einKünstler 
iiach einer gewissen Seite seines Schaffens (beispielsweise ein Dichter 
hinsichtlich der Wahl der Worte) sich naiv verhâlt, wâhrend er nach 
einer anderen Seite (z. B. hinsichtlich der Charaktergestaltung) senti- 
mental verfâhrt, Auf diese Übergânge und Mischungen mag eine Mono- 
graphie ûber das Naive und Sentimentale eingehen. Hier wûrde ein sol- 
ehes Eingehen zu weit führen. 

9 . Wie steht es denn nun mit dem Verhâltnis dieses Gegensatzes zu der 
Psychologie des kûnstlerischen Schaffens? Zweifellos ist die Beziehung 
hier bei weitem loser, als sie sich bei dem Gegensatz des elementaren 
und vernunftreifen Stils herausgestellt batte. Das Gefüge des künstle- 
rischen Schaffens wies dort an einer grôBeren Anzahl von Stelfen auf die 
Spaltung in jenen Gegensatz hin. Hier dagegcn besteht die Beziehung 
zwischen Stilgegensatz und künstlerischem Schaffen lediglich darin, dafc 
die Gefühle, mit denen der Kûiistler an seiner Schaffenstâtigkeit betei- 
ligl ist, ebensowohl den Typus des Naiven wie den des Sentimentalen an 
sich tragen kônnen. Von der Psychologie des kûnstlerischen Schaffens 
aus sind beide Typen freigegeben. Es vertragen sich beide Gefühlsweisen 
mit dem Gefüge des kûnstlerischen Schaffens. Man liai nalürlich dabei 
nicht iiur an die gegenstândlicheri, eiiigeschmolzenen Gefühle zu denken, 
obzwar diese fûr den Stileindruck des Naiven und Sentimentalen in 
erster Linie in Betracht kommen. Sondcîrn es werden selbstverstândlich, 
je nachdem der Künstler in seinem Fûhlen naiv od(5r sentimental geartet 
ist, auch aile übrigen Gefühle von diesern Gegensatz getroffen, mit 
denen der Künstler an seinem Schaffen beleiligt ist. 

Nur ist, soweit die gegenstândlichen Gefühle miter den Gegensatz des 
Naiven und Sentimentalen f allen, dabei auf eine gewisse Verwicklung zu 
achten. Ich nehme an: der Dichter ist in .seinem Fûhlen naiv gerichtet, 
er will aber, weil es der Stoff seiner Dichtung und die Auffassung, die 
er von ihm hat, so verlangen, die eine oder andere Person als sentimental 
schildern. Oder es kann umgekehrt ein Dichter von sentimentaler Ge- 
fühlsweise sich veranlalit sehen, naive Personen in seine Dichtung ein- 
zuführen. Hier wird es darauf ankommen, dafS sich der naive Dichter 
ins Sentimentale, der sentimentale ins Naive gleichsam umfühlt. So bat 
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Lessing, dessen persôiiliches Fühleii allem Sentimentdlen fremd ist, doch 
auch sentimentale Gestalten geschaffen, so etwa Tellheim und den Prin- 
zen in Emilia Galotti. Und der junge Goethe schuf trotz seiner sentimen- 
talen Grundstimmung das naive Gretchen. IVfan v^ird daher ôfters, und 
besonders bei Dichtungen, welche zahlreiche Gestalten enthalten, in den 
Fall kommen, unterscheiden zu mûssen zwischen der naiven oder sen- 
timentalen Grundhaltung der Dichtung als eines Ganzen und der naiven 
oder sentimentalen Ausgestaltung dieser oder jener einzelnen Person. 
Minna von Barnhelm als Ganzes zeigt naive Munterkeit, doch der Major 
ist von sentimentaler Verfassung. Der Urfaust als Ganzes trâgt sentimen- 
tale Haltung an sich ; Gretchen aber ist eine naive Gestalt. 

Es ist auffallend, dafc bisher fast nirgends^ der Gegensatz des Naiven 
und Sentimentalen unter die Stilgegensâtze aufgenommen wurde. Dies 
hângt zweifellos damit zusammen, dafi der Gegensatz des Naiven und 
Sentimentalen so tief in der Innerlichkeit wurzelt, dafi es den Anschein 
gcwinnl, als ob dieser Gegensatz nicht in dem Grade zu Formgeprâge 
heraustrate, der erforderlich ist, vvenn etvvas zum Stil gerechnet werden 
soll. Nun kann zwar nicht geleugnet werden, daB sich eine genau be- 
stiinmte Linienführung, wie sic etwa für den dorischen oder jonischen 
Stil, für Barock oder Rokoko angegeben werden kann, unmôglich mit 
gleicher Eindeutigkeit für den Unterschied der naiven und sentimentalen 
Formbcstimintheit aufstellen lâBt. Nichtsdestoweniger aber ist das Ge- 
saintgeprage jedes Kunstgebildes von grundverschiedener Art, je nach- 
deni ihm eine naive oder eine sentimentale Weise zu fühlen zugrunde 
liegt. Nieinand kann zweifeln, dafi Mantegna der naiven, Botticelli der 
sentimentalen Stilrichtung angehort, daB Velasquez auf jene, Murillo 
auf diese Seite fallt. Rubens wird jedermann im Vergleich mit vanDyck 
als naiv, Ludwig von Hofmann im Vergleich mit Max Liebermann als 
sentimental bezeichnen. Indessen lieBe sich doch, falls man nur mit den 
nôligen Wenn und Aber, mit der nôtigen beweglichen Relativitàt ver- 
fâhrt, dieser Unterschied auch bis in die bestimmteren Züge derFormen- 
sprache vcrfolgen. Man sagt sich von vornherein, daB weiche, verflie- 
Bende, verschwebende Linien mehr dem Sentimentalen, strenge, reinlich 
abgegrenzte Linien mehr dem Naiven entsprechen. Was ich im zweiten 

' Elster rochnet «war das Sonlùnentaie zu deu Stileigcntümlichkeitcn, aber er niinmt es nur 
al.H einen ,,unerfreulichen Zustand** (a. a. O. Bd. 2, S. 47). 
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Bande als formlose Erhabenheit beschrieben babe, dient mebr dem Sen- 
timentalen, die strenge Erbabenbeit dagegen mebr dem Naiven zum 
Ausdruck. Aber es wûrde hier zu weit fûbren, wenn icb auf den Zu- 
sammenhang der Formensprache mit dem Unterscbiede des Naiven und 
Sentimentalen genauer eingehen wollte. 

Es ist klar, daB, je n|ebr eine Kunst mit der Innerlicbkeit des Menscben 
zusammenbângt, sicb aucb auf ibrem Boden der Stilgegensatz des Naiven 
und Sentimentalen desto ergiebiger entfalten kann. Daber ist nâcbst der 
Dicbtung, die zweifellos bierin zu oberst stebt, keine Kunst mebr als die 
Musik imstande, diesen Stilgegensatz zu reicher und cbarakteristischer 
Entfaltung zu bringen. Besonders das Sentimentale vermag die Musik zu 
den interessantesten, gewagtesten, ungeheuersten Formen auszubilden. 
ohne darum notwendig ins Sentimentale der scblimmen Art zu verfallen. 
Welcber Überscbwang von Sentimentalitât gebt nicbt durcb Lobengrin ! 
Welcbe einzigartige Miscbung von kernbaftester Naivetât und überirdi- 
scber Sentimentalitât zeigen die Meistersinger ! Und nun denkc man an 
Berlioz, Liszt, Richard StrauB, Mabler: welcbe genialen und kolossalen 
Ausgestaltungen der Sentimentalitât treten uns dabei vor die Seele! Und 
mm wieder Bizet, Massenet, Charpentier, Puccini: welcbe neuen Formen 
des Sentimentalen! Doch aucb in den für die Entfaltung dieses Stil- 
gegensatzes am wenigsten günstigen Künsten kommt er doch zu deut- 
licher Bestimmthcit. Niernand wird zweifeln, daB Rokoko in Kunst- 
gewerbe und Baukunst in Verglcich etwa mit Hochrenaissance don Ein- 
druck des Sentimentalen macht. Und wie ausgesprochen sentimental wirkt 
nicbt der nun verflossene Jugendstil! 

Noch eines ist hervorzuheben : die beiden bisber bebandeltcn Stilgegen- 
satzpaare kreuzen cinander. Der elementare Stil füllt keineswegs mit dem 
naiven zusammen, sondern kann aucb in sentimentaler Gestalt auftreten. 
Und ebenso ist der vernunftreife Stil keineswegs immer sentimentaler 
Art, sondern kann aucb den Charakter des Naiven tragen. Rabelais ele- 
mentarer Stil ist zugleich naiv; dagegen fallen Schillers Râuber unter 
das Elementare und Sentimentale. Hofmannsthals Dramen sind im Stil 
der Vernunftgereiftheit und zugleich der Sentimentalitât gehalten. 
Goethes westôstlicher Divan und zabme Xenien tragen das Geprâge der 
Vernunftgereiftheit und zugleich herber Naivetât. 

Aucb bei diesem Stilgegensatz erhebt sicb die Frage, ob es nicbt aucb 
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eine hôhere Synthèse, eine Ausgleichung der entgegengesetzten Glieder 
gebe. Ist es môglîch, beide Glieder so zu vereinigen, dafi die Schranken 
eines jeden der beiden Glieder môglichst vermieden und die Vorzüge 
einer jeden Seite nach Môglichkeit festgehalten werden? Ich glaube, daB 
die Natur dieses Stilgegensatzes eine solche hôhere Mille ausschlieBt. Es 
kann das Naive sich wohl dem Senlimenlalen nâhern, vom Sentimentalen 
gleichsam schon angesteckt sein; und umgekehrl kann das Sentimentale 
seine Gespaltenheit in so abgeschwâchtem Grade zeigen, daB es gleichsam 
auf dem Sprunge steht, sich ins Naive zu wandeln. Dagegen scheint es 
mir nicht gut môglich zu sein, dafi ein Künstler zugleich das Naive und 
das Sentimentale in seiner entwickelten Eigenart festhalte und zur Ver- 
einigung bringe. 

V 

DER OBJEKTIVE UND DER SUBJEKTIVE STIL 

10. Zu einem dritten Stilgegeiisatz werden wir geführt, wenn wir auf das 
Verhâltnis achten, in dem das individuell-eigentümliche Ich des Kûnst- 
1 ers zu den Gefühls-, Willens-, Vorstellungsinhalten steht, die er in seine 
Gestajten hineinarbeitet. Auf die Art der Einfûhlung also ist Augen- 
merk zu lenken. 

Im ersten Bande (S. 219) wurde hinsichtlich des asthetischen Betrach- 
te ns die einfache und die subjektiv-betonte Einfûhlung unterschieden. 
Jetzt ist von einem àhnlichen Unterschied auf dem Boden des kûnstle- 
rischen Schaffens die Rede. Es fragt sich, ob der Künstler die indi- 
viduelle Eigenart seines Seelenlebens zurûckdrângt zugunsten des anders 
gearteten Seelenlebens der von ihm geschaffenen Gestalten, derart, dafi 
diese Gestalten sich für den Betrachter als gânzlich oder nahezu von 
dem Ich des Künstlers abgelôst darstellen; oder ob die in die Gestalten 
eingefûhlten Inhalte deutlich die Subjektivitàt des jeweiligen Künstlers 
in sich tragen, derart dafi sie dem Betrachter als einen fühlbaren Zusatz 
von der individuellen Eigenart des Künstlers mit sich führend erschei- 
nen. In dem ersten Falle hait der Künstler seine Subjektivitàt von seinen 
Ëinfühlungsakten môglichst fern: so entsteht der objektive Stil. In 
dem anderen Falle lôBt er seine individuelle Eigentûmlichkeit in mafi- 
gebender, vielleicht gar ausschlaggebender Weise in die Einfûhlungs- 
akte mit eingehen: dies ergibt den subjektiven Stil. 
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Der im objelctiven Stil schaffende Künstler zeichnet sich durch Anpas- 
sungs- und Wandlungsfâhigkeit aus. Selbst solche Gefühlsweisen, die 
seiner Natur gânzlich fern liegen, weiB er derart zur Darstellung zu 
bringen, daB sich nichts voii eiiier Hinüberleitung dieser Gefühlsweisen 
in seine eigene Natur aufdrângt. In die dargestellten Gestalten ist keine 
Fârbung und Schattierung hineingebracht, die an die Subjektivitat des 
Künstlers ausdrücklich erinnerte. Ein solcher Zusammenhang ist frei- 
lich auch hier vorhanden; allein er auBert sich nur als ein im Hinter- 
grunde der dargestellten Gestalten Verhorgenes. Auch im objektiven Stil 
tragen die Gestalten etwas von der Subjektivitat des Künstlers in sich; 
allein dieser subjektivistische Zusatz ist in das Eigenleben dieser Ge- 
stalten eingeschmolzen. Der Betrachter muB daher schon eine feinere 
Spûrkraft, ein geschàrfteres, geübteres Auge besitzen, wenn er aus den 
Gestalten objektiven Stils die Subjektivitat ihres Schopfers soll lieraus- 
fûhlen konnen. 

Umgekehrt zeigt der Künstler subjektivcn Stils wenig Anpassungs- und 
Wandlungsfâhigkeit. NaturgemâB siehl er sich besonders zur Darstellung 
solcher Gestalten geführt, die seiner Gefühlsweise naheliegen. Und wo er 
Gestalten schafft, die seiner Eigenart fernstchen, übersetzl er sie in die 
Grundstimmung seiner eigenen Subjektivitât. Man hort daher des Künst- 
lers Subjektivilât deutlich aus allen seinen Schopfungen heraus. Man 
braucht nach den Lebensgefühlen und Weltstimmungen des Künstlers, 
nach seiner Auffassung von Natur, Menschheit und Gott nicht erst ta- 
stend zu suchen; sie stehen im Vordergrundc seiner Schopfungen. Der 
Reiz und Vorzug des subjektivcn Stils liegt in der unmitlelbaren, warraen 
Nâhe der Subjektivitât des Künstlers. Es kommt daher hier besonders 
darauf an, dafi der Künstler eine reiche, tiefe, feine, originale Eigenart 
habe. Zu sehen, wie sich die Welt und ihre Mannigfaltigkeit in einer bc- 
deutungsvollen künstlerischen Individualitât spiegelt, ist ein hoher Gc- 
nuB, und ihn verdanken wir den Künstlern subjektivcn Stils. 

Man vergleiche etwa Wilhelm Meisters Lehrjahre mit Jean Pauls Titan. 
In der Goethischen Dichtung ist eine jedeGestalt viel mehr in ihr eigenes 
Elément hineingestellt als bei Jean Paul. Auch im Titan ist eine Fülle 
weit auseinanderliegender Charaktere vorhanden; ja er übertrifft hierin 
die Dichtung Goethes um ein Bcdeutendes. Aber aile Charaktere sind 
von Jean Paul in die Eigenart seiner Subjektivitât derart hineingetaucht, 
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dafi jeder seiner Menschen nicht so sehr auf eigenem Grande ruht, als 
vielmehr in Jean-Paulschem Boden wurzelt. Auch wo die Menschen Jean 
Pauls ganzlich andere Anschauungen vertreten und aussprechen, als sio 
der Dichter selbst hat, tragen sie doch in ihrer ganzen Art deutlich Jean- 
Paulsche Züge. So frei auf sich beruhende Gestalten, wie Mignon oder 
Philine es sind, zu zeichnen, ist Jean Paul nicht ixnstande. Schon der 
Umstand ist entscheidend, dafi er seine Menschen viel weniger in der 
ihrem Wesen angemesseneii Eigenart sprechen zu lassen imstande ist als 
Goethe. Dies Ailes ist aber an sich nicht als Tadel gesagt. Denn es ist ja 
eben die in die hochbedeutungsvolle Persônlichkeit Jean Pauls umge- 
formte Welt, was sich dem Leser darbietet. 

II. Auch für die Entfaltung dieses Stilgegensatzes bilden die verschie- 
denen Kûnste einen hôchst verschieden günstigen Boden. Vor allem 
drângt sich die Wahrnehmung auf, dafi gewisse Künste ihrer Natur nach 
mit Eiitschiedenheit auf deii subjekjiven Stil angelegt sind. Dies gilt vor 
allem von der Lyrik und der Musik. Beidc Kûnste haben ihr eigentûm- 
liches Wesen darin, dafi sich in ihneii die Gefühlswelt des Kûnstlers aus- 
sprechen, austônen soll. Das Fühlen als Fühlen, das Fühlen als die sub- 
jektive Seite des Ich bringt sich in Lyrik und Musik zum Ausdruck. 
Dahèr stehen diese beiden Kûnste unter der Herrschafl des subjektiven 
Stils. Von objektivem Stil kann hier nur in einem gewissen ein- 
geschrànkten Sinne die Rede sein. Von einem Lyriker wird man daim 
sagen dûrfen, dafi er in objektivem Stil schaffe, wenn er auch aus Ge- 
fûhlsweisen heraus, die seinem Wesen ferne liegen, Gefühle zu gestalten 
imstande ist. Wenn also ein Lyriker, der etwa seinem ganzen Wesen 
nach auf zarte Geistigkeit gestimmt ist, auch aus der Seele eines rauhen 
Kriegers oder eines humoristischen Vagabunden Lieder zu singen weifi, 
so ist er insofern des objektiven Stiles machtig. Und Àhnliches gilt hin- 
sichtlich der Musik. In Wagners Musikdramen singt jede Person weit 
mchr aus ihrer Charakterwesenheit heraus als etwa in Mozarts Opern. 
Im Hinblick hierauf darf man sagen, dafi Wagner mehr als Mozart 
seiiien Tongestalten ein objektives Stilgeprâge gibt. 

Sodann ist zu beachten, dafi âhnlich wie der Gegensatz der naiveii und 
sentimentale!! Formbestimmtheit, auch der des objektiven und subjek- 
tiven GeprSges sich in Baukunst und Kunstgewerbe nur sehr imvoll- 
kommen entfalten kann. Die voile Entfaltung dieses Gegensatzes nam- 
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iich ist naturgemâfi an die Bedingung geknüpft, dafi das Kunstwerk die 
Âusgestaltung von Gefühlsweiaen, die der Subjektivitât des Künstlers 
fern iiegen, in sich schliefit. Dies nun eben ist in Badkunst und Kunst- 
gewerbe nur in sehr geringem Grade der Fall. Es kann wohl ein Bau- 
meister, dessen Subjektivitât auf die zierliche Bauweise von Landhàusern 
angelegt ist, sich auch in dem Bauen eines Rathauses oder Bahnhofs- 
gebâudes versuchen. Dabei wird es sich zeigen, ob er seine Subjektivi- 
tât in die ihr fremde Ausdrucksweise verwandeln, das heifit : in objek- 
tivem Stile gestalten kann. In der Regel aber handelt es sich für den 
Baukûnstler (und ebenso für den Kunsthandwerker) nur in geringem 
MaRe ura die Aufgabe, sich in Ausdrucksweisen einzuleben, die seiner 
Eigenart fern Iiegen. 

Weit voilkommener entwickelt sich in den bildenden Kûnsten der be- 
handelte Stilgegensatz. Aus der Bildnerei der Renaissance greife ich 
Michelangelo aïs einen ausgesprochenen Vertreter des subjektiven Stils 
heraus; hn Vergleiche mit ihm vertritt Donatello und noch mehr Ghi- 
berti den objektiven Stil. Klingers Bildwerke stehen entschieden auf der 
Seite des subjektiven Stils, wâhrend Hildebrand oder Arthur Volkmann 
die Eigenart des objektiven Stiles zeigen. Aus der Malerei môgen Dürer, 
Rubens, Bôcklin den subjektiven, Holbein, Velasquez, Menzel den ob- 
jektiven Stil verdeutlichen. Schon die Nennung dieser Namen zeigt, dafi 
jede der beiden Stilweisen in Kûnstlern allerersten Ranges ihre Ver- 
treter hat. 

.\lie diese Kûnste aber werdcn hinsichtlich der Entfaltung dieses Stil- 
gegensatzes von der erzâhlenden und dramatischen Dichtkunst ûber- 
troffen. Hâufiger, umfassender und einschneidender als auf jedem an- 
deren Kunstgebiete tritt hier an den Künstler die Aufgabe heran, Cha- 
raktere von verschiedenster Subjektivitât darzustellen. Hier daher aller- 
erst kann sich in vollem MalSe zeigen, was jede der beiden Stilweisen zu 
leisten vemiag; das heiRt: in welchem MaRe auf der einen Seite ein 
Künstler sich in die verschiedensten, entlegensten Individualitâten zu 
verwandeln inistande ist; und in welchem MaRe andcrseits ein Künstler 
eine ganze Welt von Individualitâten in seine Subjektivitât zu übersetzen 
vennag. Shakespeare und Byron, Tolstoj und Turgenjeff, Zola und 
George Sand môgen auf diesen Gebieten den Gegensatz der Stile ver- 
anschaulichen. 
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Man kônnte glaubén, dafi der subjektive Stil immer an den sentimen- 
talen, der objektive regelmâfiig an den naiven geknüpft sei. Denn das 
Sentimentale ist zweifellos eine subjektiveré Verfassung des Bewufif&eins 
als das Naive. Allein man bat zu bedenken, dafi der subjektive Charaktar 
der Sentimentalitât eine vôllig andere Art von Subjektivitât bedeutet, als 
sie im subjektiven Stil vorliegt. Daher kann denn auch der sentimentale 
Künstler im objektiven Stil schaffen. Ibsen ist seiner Grundverfassung 
nach durchaus sentimental gerichtet; zugleich aber weifi er, und zwar 
vor allem in den spâteren Dramen, seine Personen mit erstaunlicher Ob- 
jektivitât hinzustellen. Oder man denke an Goethes Faust ersten Teil: 
hâlt man sich Faust, Mephisto, den Famulus, Margarethe, Martha, Va- 
lentin vor Augen, so wird man nicht zweifelhaft sein, dafi diese Gestal- 
tcn fest, rund, wie aus einem Stûcke geformt, wie von der Natur ge- 
schaffen vor uns stehen, dafi also objektiver Stil vorliegt; ebensowenig 
aber wird man zweifelhaft sein, dafi diese Dichtung aus einer sentimen- 
talen Gefühlshaltung herausgedichtet ist. Ebenso sind Wagners Meister- 
singer, die, wie die ganze Kunst Wagners, zweifellos auf die Seite des 
Sentimentalen fallen, doch zugleich in objektivem Stil gestaltet: Hans 
Sachs, Beckmesser, der Ritter Stolzing, Eva, David, Lene sind ihrer 
musikalischen Ausgestaltung nach (und nur diese habe ich hier im Auge) 
in hohem Grad eigenlebige Personen. Nur soviel ist zuzugeben, dafi der 
sentimentale Künstler unwillkürlich mehr zum subjektiven als zum ob- 
jektiven Stile gedrângt wird. 

So gibt es auch umgekehrt naive Künstler, die im subjektiven Stil schaf- 
fen. Auch bei einem naiven Künstler ist es môglich, dafi er von seiner 
Subjektivitât nicht loskommt und sie in aile seine Gestalten als ein we- 
sentliches Elément einfliefien lâfit. Homer etwa und Sophokles sind naive 
Künstler objektiven Stils. Giotto beispielsweise dagegen stellt eine Ver- 
bindung des naiven und des subjektiven Stiles dar : er setzt aile seine Ge- 
stalten und Szenen in dasselbe Elément tiefer, grofier, auf das Wesenhafte 
gerichteter Einf ait. Oder um ein ganz anderes Beispiel zu nennen : Defreg- 
ger übersetzt aile seine Gestalten in die bekannte derb treuherzige Art. 

Es kann nicht meine Absicht sein, diesen Stilgegensatz weiter in die ein- 
zelnen Künste hinein zu verfolgen. Dies mufi einer monographischen 
Behandlung des Stilbegriffs ûberlassen bleiben. In einer solchen müfite 
auf die einzelnen Künste in dem Sinne eingegangen werden, dafiinihnen 
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die verschiedenen Môglichkeiteii aufgezeigi würdeii, in denen sich der 
objektive und der subjektive Stil âufiern kônnen. In der Malerei bei- 
spielsweise mûBte der Unterschied von Farbe und Form beachtet wer- 
den. Es kann ein Maler in der Farbenbehandlung subjektiven Stil zeigen, 
wâhrend er in der Formgebung sich iin objektiven Stil bewegt. Dies will 
sagen: in der Farbenbehandlung bringt er überall sein intimes Verhall- 
nis zu den Dingen, seine ganz subjektive Art, die Diiige zu sehen und 
aüfzufassen, seine ganz eigeiitümliche sinnlich-seelische Gestimmtheit 
zum Ausdruck: in der Formuiig seiner Gestalten dagegen geht er frei 
und sachlich auf die Eigenlebendigkeit der Dinge ein. 

Ebenso ûberlasse ich einer Stilmonographie die Behandlung der Ein- 
seitigkeiten und Ausartungen, zu denen sich der subjektive und der 
objektive Stil entwickeln kônnen und in der Tat überaus hâufig ent- 
wickeln. Der subjektive Stil gérât ins Einseitige, sobald vor lauter Be- 
tonung der Subjektivitât des Kûnstlers die dargestellten Menschen und 
Dinge nicht mehr in ihrer eigentûmlichen Wesenheit zur Geltung kom* 
men, wenn nicht gar geradezu gefàlscht werden. Dann artet der sub- 
jektive Stil ins Willkûrliche, vielleicht gar Verzerrende, zugleich ins 
Eintônige ans. Bei Strindberg, Wedekind. Georg Kaiser, Tôlier finde 
ich diese Neigung, die Personen gemâfi der eigenen subjektiven Lebens- 
stimmung und Lebensanschauung ins Krankhafte und ScheuBliche zu 
verzerren, in hoheni Grade ausgebildet. Der objektive Stil wieder ver- 
fâllt von dem Punkte an in Einseitigkeit, \vo sich das Zurücktreten der 
Subjektivitât des Kûnstlers zu gânzlichem Fehlen der subjektiven Auf- 
fassung steigert. Wir erwarten von jedem Kunstvverk, dali es vermitlelsl 
des Hindurchgehens durch die bedeutungsvolle Subjektivitât des Künsl- 
1ers begeistert werde. Wo wir in dieser Erwartung gctâuscht werden, 
dort ist objektiver Stil in einseitiger Entwicklung vorhanden. Die 
Schlichtheit ist zur Trockenheit, die Sachlichkeit zu charakterloser Wie- 
dergabe geworden. Begreiflicherweise neigt die naturalistische Richtung 
in den Künsten zu dieser allzu objektiven Stilweise. Aber auch sonst, 
so etwa hier und da in Gustav Freytags Romanen, findet man diese 
Steigerung des Objektiven zum Auffassungsleeren, Nûchtern-Tatsâch- 
lichen. Ja selbst bei Goethe kommt manchmal (so hier und da in den 
Wanderjahren) ein allzu trockener Objeklivismus vor. 

Auch bei diesem Stilpaar besteht die Môglichkeit, nach einer den Gegen- 
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satz ausgleichenden hôheren Mitte zu streben. Dieses Streben nach einer 
hôheren Synthèse ist hier, wie auch sonst, nicht etwa so aufzufassen, 
als ob diese ausgleichende Stilweise als Idéal zu gelten habe, die gegen- 
sâtzlichen Stile sonach im Grunde unberechtigt und zum Verschwinden 
bestimmt seien. Vielmehr ist der ausgeglichene, subjektiv-objektive Stil 
nur einc unter vielen Môglichkeiten der Ausbildung des Stils unter dem 
Gesichtspunkte des Gegensatzes von Subjektiv und Objektiv. Handelt es 
sich doch um einen durchaus relativen Gegensatz : es gibt Annàherungen 
des subjektiven Stils an den objektiven und umgekehrt Übergânge des 
objektiven Stils nach dem subjektiven hin. Aile diese Môglichkeiten 
sind âsthetisch berechtigt, und so hat denn auch diejenige Stilweise, die 
den subjektiven und objektiven Stil ins Gleichgewicht zu setzen.bemüht 
ist, ihr asthetisches Recht. Wollte sich dagegen dieser harmonisch-syn-* 
thetische Stil als alleiniger Idealstil gebârden, so würde dies bedeuten, 
dafi die groBen künstlerischen Vorzüge aufgegeben werden, die gerade 
dadurch entstehen, dafi der subjektive und ebenso der objektive Stil 
eine entscheidende Ausbildung erfahren. Es wâre geradezu eine Ver- 
armung der Kunst, wenn nur die gleichgewichtsvolle Mitte zwischen 
subjektivem und objektivem Stil die Herrschaft führte. 

Bci unsern Klassikern insbesondere begegnet man solchen Annàherungen 
an den subjektiv-objektiven Stil. Unter Schillers Drarnen dürfte sich 
Wallenstein diesem mittleren Stil am meislen annâhern. Der objektive 
Stil in Goethes mittlerer Période dürfte in Tasso am meisten mit sub- 
jektiver Stilweise verschmolzen sein. Von Hebbels Drarnen gehôren die 
Nibelungen am meisten hierher. In besonderem Grade scheinen mir die 
spàteren Drarnen Grillparzers sich in der Mitte beider Stilweisen 
zu halten. 

M 

DER STEKiERÜNGS- ÜND WI RK Ll CH K E !T SST l L 

12. Auf ein vierles Stilpaar werden wir geführt, wenn wir auf den in 
die dargestellten Gestalten eingefûhlten Gehalt in seinem Verhâltnis zu 
der gewôhnlichen, uns umgebenden Welt achten. Entweder nanilich ist 
der eingeschmolzene Vorstellungs-, Gefühls-, Willensgeiialt von so 
machtvoller oder so reicher oder so tiefer oder so zarter, kurz von so 
gesteigerter Art, daB die so entstchende Kunstwelt als der uns um- 
V. s. À. m. 2*2 
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gebenden Wirklichkeit in gewissen Richtungen wesentlich überlegen er- 
scheint. Die vom Kûnstler geschaffene Welt zeigt eine derartige Kraft- 
entfaltung, dafi sie den Eindruck macht, einer hôheren Ordnung der 
Dinge anzugehôren. Eine derart erhôhte Welt nôtigt uns, an die darin 
vorkommenden Menschen, Taten, Schicksale, Eteignisse, Naturvorgânge 
wesentlich gesteigerte Mafistâbe anzulegen im Vergleiche mit denen, die 
wir fût die gewôhnliche Wirklichkeit yerwenden. Was wir hier vor 
uns haben, sind Überwelten, Übermenschen. Hiermit ist der steigernde 
oder potenzierende Stil gegeben. 

Oder der eingeschmolzene Vorstelluugs-, Gefühls-, Willensinhalt ist im 
Wesentlichen von derselben Art, wie ihn uns die gewohnte Umwelt zeigt. 
Wir bleiben, indem wir uns in die Kunstwelt versetzen, doch auf dem 
vertrauten Boden der Wirklichkeit. Wir erhalten hier durch das Kunst- 
werk keinen Ruck nach oben; uns wachsen keine Flügel; wir wandeln 
behaglich aus der Welt der Wirklichkeit in die der Kunst hinüber. Ich 
will diesen Stil der gewôhnlichen Wirklichkeit kurz als Wirklich- 
keitsstil bezeichnen.^ 

Die Erhôhung, die der steigernde Stil mit der Wirklichkeit vorniinmt, 
kann nach hôchst mannigfaltigen Richtungen hin gehen. Einnial wird 
man dabei an die verschiedenen menschlichen Wertbetâtigungen zu den- 
ken haben. So kann der Mensch in seinem Wahrheitsstreben, in scinem 
Forscherdrang, in seinem Wissensmut, in seinen philosophischen Zwei- 
feln und Kâmpfen zum Übermenschen gesteigert werdcn. Die Faust- 
dichtungen gehôren nach einer wesentlichen Seite hierher; ehen.so By- 
rons Manfred. Aber auch das religiôse Fühleii, das Gottsuchen, die 
religiôsen Zerwürfnisse und Beseligungen kann der Kûnstler in steigern- 
dem Stil darstellen. Ich erinnere an die Psalmen, das Buch Hiob, an 
Dantes Gôttliche Komôdie, an den Schlui^ des zweilen Teiles des Goelhc- 
schen Faust. Ibsen gehôrt mit seinem Brand und seinem Kaiser und Gali- 
lâer, Gerhart Hauptmann mit Emanuel Quint hierher. Auch Bonaven- 
tura, die mânnliche Hauptgestalt in Gutzkows bedeutungsvoller Dich- 
tung „Der Zauherer von Rom“, darf man hierher zâhlen. Und welche 
Fülle von Bebpielen kônnte nicht aus den Oratorien, Messen und Sym- 
phonien, aus der religiôsen Malerei und aus der kirchlichen Baukunst 

> Ich habe ihn îruher TaUachenstil genannt (Âsthetische Zeitfragen [iSgS], 
gebe diese Bezeichnung als weniger passend auf. 
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geschôpft werdenl Sodann ist die sitiliche Wertbetâtigung ins Auge 
zu fassen. Vor allcm das Suchen nach einer hôheren Art von Sittlich- 
keit, das Streben nach Befreiung von sittlicher Enge und Dumpfheit 
w^ird von modernen Dichtern mit Vorliebe im Stil der Steigerung be- 
handelt. An erster Stelle steht jedermann hierbei wohl Ibsen in seinen 
sogenannten sozialen Dramen vor Augen. Aber auch Bjôrnson, Tolstoj, 
Gerhart Hauptmann und viele andere liefern zahlreiche Beispiele: man 
denke an Über unsere Kraft zweiten Teil, an Auferstehung, an die Ver- 
sunkene Glocke. Ebenso kônnen Seelengrôfie, Menschenliebe, Aufopfe- 
rung, aile anderen Tugenden bis ins Überirdische erhôht werden. Bei 
Jean Paul sind zahlreiche Gestalten — Emanuel^ Beate, KIotilde, Liane 
und andere — nach solcher Richtung hin gesteigert. Und auch die 
vierte Wertbetâtigung, das künstlerische Schauen und Schaffen, darf 
in diesem Zusammenhang nicht fehlen. Goethe im Tasso, Tieck in Stern- 
balds Wanderungen, Grillparzer in der Sappho haben die Entwicklung 
künstlerischer Talente zum Gegenstand von Dichtungen steigernden 
Stiles gemacht. Steigernden Stil zeigt auch Schillers Gedicht ,,DieKünst- 
ler‘‘: hier ist das künstlerische Schaffen nach seînem typischen Wesen 
geschildert. Âhiiliches gilt von Goethes Gedicht ,,Meine Gôttin‘\ 

Zu anderen Richtungen des steigernden Stiles gelangt man, wenn man an 
(lie verschiedenen menschlichen Leidenschaften denkt. Vor allem kommt 
die Liebesleidenschaft in Betracht. Die Cberschwenglichkeit, die auch 
schon der gewôhnlichen Liebe eigentûmlich ist, legt es geradezu nahe, 
den Stil der Steigerung anzuwenden. Und zwar findet man nicht nur die 
vergeistigte, entrückte Liebe im Stil der Steigerung behandelt, sondern 
auch die geschlechtliche Lust. Ich branche nur an die Don-Juan-, die 
Tannhauser-, die Faustdichtungen, an Heinses Ardinghello, an die Ro- 
mane und Dramen d'Annunzios zu crinnern: hier steigern sich die Wol- 
lustempfindungen zu All-Lebens-Gefühlen, zu Welt- und Schônheits- 
trunkenheit. Für die gesteigerte Behandlung der entstofflichten, ûber- 
sinnlichen Geschlechtsliebe findet man bei Jean Paul ganz besonders 
zahlreiche Beispiele. Ebenso kann an Petrarcas und Michelangelos So- 
nette, an Klopstock, Hôlderlin und Novalis erinnert werden. Auch die 
Musik nimmt reichlich an der gesteigerten Behandlung der Liebe teil. 
Wagners Tristan und Isolde kann die Stelle unzâhliger Beispiele ver- 
treten. Und wie oft haben nicht schon Maler, Zeichner, Bildhauer verr 


22 * 
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zücktc Liebe oder auch wilde Liebeslust in erhôhendem Stil behandelt. 
Doch auch andere Leidenschaften lassen diese Behandlungsweise zu. 
Wenn ich an die Gestalten Othellos, Coriolans, Richards des Dritten, 
Shyloks, Katharinas erinnere, so sind es der Reihe nach die Leiden- 
schaften der Eifersucht, des gewaltlütigen Herrensinns, Ber tückischen 
Mordgier, des Hasses gegen den Unterdrücker, der Zanksucht, die Shake- 
speare ins GroBe und ÜbergroBe gezeichnet hat. 

Will man sich die mannigfaltigen Richtungen, in denen sich der stei- 
gernde Stil bewegen kann, mit einiger Vollstândigkeit vor Augen führen, 
80 muB man seine Aufmerksamkeit auch auf die typischen Môglich- 
keiten der Zusammensetzung der Individualital lenken. Fûr die eine 
Individualitât etwa ist das Übervviegen der Phantasie und das Unenl- 
wickeltbleiben von Vernunft und Willen kennzeichnend. Eine andere 
Individualitât ist vor allem auf hartes, folgerichtiges Wollen cingestelli, 
wâhrend Gefûhl und Gemüf nur verkümmert vorhandcn sind. Beieiner 
dritten Individualitât etwa werden die Betâtigungen aller Seelenkrâflc 
von einer milden, klaren, harmonisierenden Vernunft durchwaltet. Ham- 
let, Macbeth, Goethes Iphigenie kônnen als Beispiele dienen. 

Nicht nur fûr menschliche Gestalten gilt der steigerndc Stil; er findet 
auch in den Reichen des Untermenschlichen Anwendung. Sobald die 
analog-menschlichen Gefühle, mit denen der Betrachter stimrnung.s- 
symbolisch die untermenschlichen Gebilde ausfüllt, das MaB des Ge- 
wôhnlichen derart übcrschreiten, daB er sich in eine andere Well, in 
eine Art Übernatur versetzt fûhlt, liegt steigernder Stil vor. Niemand 
kann zweifeln, daB die Landschaften von Rubens in sleigerndem Stil 
gehalten sind, und daB im Vergleiche hiermit Ruysdael, Hobbema, van 
Neer, vau Goyen im Wirklichkeitsstil malten. Aber auch die Landschaf- 
ten Claude Lorrains zeigen, wenn auch in ganz anderer Richtung, stei- 
gernden Stil. Nenne ich weiter Watteau, den âlteren Preller, Bôcklin. 
Segantini, so wird noch deutlicher, nach wie verschiedenen Richtungen 
der steigernde Stil gehen kann. Was die Baukunst betrifft, so zeigen 
die gottesdienstlichen Bauwerke, mogen sie assyrisch, âgyptisch, grie- 
chisch, christlich sein, der Natur der Sache nach durchweg mehr oder 
weniger steigernden Stil: soll die rcligiôse Erregung sich überhaupt ge- 
trieben fûhlen, sich in Bauwerken auszudrücken, so muB sie in beson- 
ders gesteigertem Grade vorhanden sein. Dies gilt aber auch von einem 
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Teil der weltlichen Baukunst. Niomand kann verkennen, dafi sich etwa 
im Palazzo Pitti, Strozzi, Riccardi oder Rucellai in Florenz Lebens- und 
Kraftgefühle hervorragend erhôhter Art aussprechen, wâhrend die alten 
Hauser in Braunschweig, Hildesheim, Goslar mehr dem Wirklichkeits- 
stil angehôren. Nicht in gleicher Kraft und Fûlle zwar vermag sich im 
Kunstgewerbe der steigernde Stil zu entfalten; doch fehlt es ihm an Ge- 
legenheit zur Entfaltung auch hier nicht. Wo sich hochfestliche Stim- 
mungen in der Einrichtung eines Innenraums aussprechen, dort ist stei- 
gernder Stil vorhanden. Auch ist zu bedenken, dafi manche geschicht- 
liche Stilweisen, so vor allem das Barock, die Richtung auf steigernden 
Stil von Haus aus in sich tragen. 

Auf die verschiedenen Richtungen des Wirklichkeitsstiles brauche ich 
nicht einzugehen; sie ergeben sich aus dem über den Steigerungsstil 
soeben Gesagten von selbst. Auch Beispiele für den Wirklichkeitsstil 
brauche ich nicht zu bringen; der Leser wird sich schon durch den 
Gegensatz zu den für den Steigerungsstil genannten zahlreichen Bei- 
spielen von selbst auf solche gefûhrt sehen. 

i3. Fragt man nach dem Grundc der Berechtigung der beiden Stil- 
weisen, so muB man die âsthetische Norm des Menschlich-Bedeutungs- 
vollen ins Auge fassen. Dieser Norm kann auf doppclte Weise ent- 
sprochen werden. 

Entweder werden an dem bedeutungsvollen Gehalt die Hemmungen, 
Verunreinigungen, Alltaglichkeiten, Relativitâten wenn auch nicht weg- 
gelassen, so doch zurückgedrângt. Die menschliche Kraftentfaltung tritt 
uns in gesteigerter, gereinigter, ungewôhnlicher Gestalt entgegen. Das 
Menschliche wird in seinen das DurchschnittsmaB fühlbar ûberschreiten- 
den Entfaltungsmôglichkeiten dargestellt. Was das Menschliche anKrâf- 
len und Miichten, an Kampfen und Schicksalen, an Heil und Verderben 
in sich scblieBt, wird in seiner ganzen Tiefe und Wurzelhaftigkeit zum 
Ausdruck gebracht. Der UrschoB des Menschlichen tritt uns durch diese 
Darstellungsweise nahe. In ihr findet das Verlangen des Menschen nach 
reineren, kraftvolleren, entschiedeneren Daseinsformen, sein Sehnenund 
Trâumen von Über- und Wunderwelten Befriedigung. Auf diese Weise 
stellt sich der steigernde Stil als die eine Môglichkeit der Erfülung der 
Norm des Menschlich-Bedeutungsvollen dar. 

Oder das Menschlich-Bedeutungsvolle wird in seiner ganzen Verflochten- 
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heit mit den Beding^heiten des Endlichen, mit dem Gewôhnlichen und 
Alltâglichen in die Darstellung aufgenommen. Dort geht die Darstellung 
auf das Wesenhafte in seiner Absonderung von den Endlichkeiten und 
Relativitâten der Erscheinung, hier auf das Wesenhafte in seiner viel- 
seitigen Verknüpfung mit ihnen. Das Menschlich-Bedeutungsvolle tritt 
uns daher hier in der ganzen Dichtigkeit, Gefülltheit und Saftigkeit des 
Wirklichen entgegen. Der Betrachter fühlt, daô das Mensçhlich-Bedeu- 
tungsvolle die Kraft hat, sich in dem Gewôhnlichen und Kleinen zu ver- 
wirklichen. Diese Darstellungsweise kommt daher dem Wirklichkeits- 
bedûrfnis des Menschen, seinem Verlangen, sich im Irdischen heimatlich 
zu fûhlen, entgegen. Diese zweite Môglichkeit, die Norm des Mensch- 
lich-Bedeutungsvollen zu verwirklichen, habe ich als Wirklichkeitsstil 
bezeichnet. Lessings Minna von Barnhelm, die Romane von Willibald 
Alexis, Gustav Freytags Soll und Haben, Wilhelm Raabes Hungerpastor, 
sodann Holbein, Anton Graff und Menzel môgen als Beispiele dienen. 
Indem die Berechtigung beider Stilweisen dargelegt wurde, ist damit 
auch im Grunde bereits die Schranke bezeichnet, die jedem der beiden 
Stile eigentûmlich ist. Der Steigcrungsstil steht dem Wirklichkeitsstil 
darin nach, dab er nicht in dem Grade wic dieser den Schein des Voll- 
lebendigen hervorzubringen vermag. Die eigentümlichc GrôBe dieses 
Stils hat zu ihrer Kehrseite, dab uns hier das Gefühl der Heimatlichkeit, 
der Bodenstândigkeit nicht in dem Grade entstehen kann, wic im Wirk- 
lichkeitsstil. Umgekehrt steht der Wirklichkeitsstil darin zurück, daü er 
das Wesenhafte des Lebens nicht so stark herauszuarbeiten vermag wie 
der steigernde Stil. Die tiefsten, geheimsten Triebfedern des Lebens, die 
innerlichsten Gegensâtze und Kâmpfe lassen sich im Wirklichkeitsstil 
nicht zu so eindringender Darstellung bringen wie im Stil der Steigerung. 
Ein nâheres Eingehen auf die Einseitigkeiten und Ausartungen unterlassc 
ich, wie bei den vorausgegangenen Stilpaaren, so auch hier. Sehr leicht 
lassen sich die allgemeinsten Bedingungen angeben, die erfûllt sein müs- 
sen, wenn der Steigerungs- und Wirklichkeitsstil nicht ins Unkûnstle- 
rische verfallen sollen. Der steigernde Stil mufi, so sehr er auch steigert, 
einen derartigen Zusammenhang mit den Eigenschaften und Gesetz- 
mâBigkeiten der Erscheinungswclt bewahren, dafi der Betrachter das im 
Kunstwerk Dargestellte als daseinsmôglich zu erleben vermag. Über 
diesen Zusammenhang wurde bei Besprechung der Erfahrungsgrundlagc 
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des künstlerischen Schaffens (S. i2iff.) ausfûhrlich gehandelt. Wird 
dieser Zusammenhang nicht beachtet, so entsteht falsche Idealitât, ver- 
schrobene Romantik, unpsychologische Verstiegenheit, lâppische Narr- 
heit. Für den Wirklichkeitsstil wiederum besteht die Bedingung, daB 
das Menschlich-Bedeutungsvolle gegenüber den Bedingtheiten, Endlich- 
keiten, Kleinigkeiten, Gemeinheiten des Daseins nicht zurücktrete oder 
gar verschwinde. Sobald dies der Fall ist, entsteht Trivialismus, ideen- 
loser Naturalismus, Kultus des Schmutzigen und Ekelhaften. 

Vil 

DER TYPISIEIRENDE UND DER IN DIV IDV ALISIEREN DE STIL 

Ich hàtte den soeben behandelten Stilgegensatz allenfalls auch als ideali- 
stischen nnd realistischen Stil bezeichnen kônnen. Allein diese Âusdrücke 
sind von solcher Unbestimmtheit und Vieldeutigkeit, dafi ich sie liebeç 
vermeide. Ja ich glaube: diese beiden Ausdrücke sind mit daran schuld, 
daC in der Frage der prinzipiellen Stilunterschiede so wenig Klarheit 
und soviel Verwirrung herrscht. 

Erstlich spielt, wenn von idealistischem und realistischem Stil die Rede 
ist, mehr oder weniger der zuletzt auseinandergesetzte Stilgegensatz mit. 
Der Stil der Steigerung geht als ein unanalysierter Bestandteil in das 
dunkle Ganze des idealistischen Stiles, ein, wàhrend der Wirklichkeitsstil 
in dem verschwommenen Ganzen des realistischen Stils mitgedacht wird. 
So wird nian etwaGoethes Faust dem idealistischen, seine Wahlverwandt- 
schaften dem realistischen Stil zuweisen. Die Romane Fontanes, der 
Ebner-Eschenbach, der Klara Viebig tragen in diesem Sinne realistischen, 
solche Romane dagegen wie Hauptmanns Emanuel Quint, Heleue Bôhlaus 
Haus zur Flamm, Kellermanns Ingeborg idealistischen Stilcharakter. 
Zweitens pflegt der Gegensatz des Schonen und Charakteristischen als 
eine unabgesonderte Seite unklar in den Gegensatz des idealistischen und 
realistischen Stils einzuschmelzen. Das Schône und Charakteristische 
dapf überhaupt nicht als Stilgegensatz bezeichnet werden. Es handelt 
sich dabei um einen ôegensatz, der ebensosehr in der Naturwirklichkeit 
wie in der Kunst vorkommt. Daher ist dieser Gegensatz unter die àsthe- 
tischen Grundgestalten einzureihen, wie ich ihn denn auch in voiler Aus- 
führlichkeit und in seiner ganzen Vielgestaltigkeit im zweiten Bande be- 
handelt habe. Dieser Grundtypen-Gegensatz nun wird ununterschieden 
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in den Gegensatz von Idealismus und Realismus mithineingenommen. 
So sagt man etwa im Hinblick auf das Schroff-Charakteristische von 
Schillers Raubern: dieses Drama, das nach der ersten Bedeutung (denn 
die Rauber sind in steigenidem Stîl gehalten) dem idealistischen Stil zu- 
gewiesen werden mûBte, sei in realistischem Stil gedichtet. Umgekehrt 
schreibt man Goethes Rômischen Elegien, denen gemâB der ersten Be- 
deutung (denn aile Steigerung zu einer Überwelt liegt ihnen ferne) reali- 
stischer Stil zugesprochen werden müBte, ihres Schonheitscharakters 
wegen idealistisches Stilgeprâge zu. Rembrandt wird schlechtweg als 
Realist bezeichnel, vviewohl er in manchen Werken einen ungeheuer 
steigeniden Stil zeigt (beispielsweise auf dem Bilde im Mauritshuis im 
Haag, das den jungen David darstellt, wie er durch sein Spiel die 
Schwermut Sauls in Tranen lôst). Man denkt dann eben nur an das Cha- 
rakteristische seiner Kunst. Umgekehrt pflegt man Raffael schlechtweg 
als Idealisten zu bezeichnen, Man hat dann nur den Schônheitscharakter 
seiner Kunst vor Augen. Manche seiner Madonnen sind keineswegs im 
Stil der Steigerung dargestellt (beispielsweise die Madonna vom Hause 
Orléans). Im Hinblick auf solche Werke müfite Raffael vielmehr den 
Realisten zugezâhlt werden. 

Drittens ist es der Gegensatz des Typisch- und des Individiicll-Astheti- 
schen, der ungeschieden in den Gegensatz von Idealismus und Realismus 
eingeht. Audi hier handell es sich nicht uni einen Stilgegensatz im 
strengen Sinne des Wortes, sondern um ein Grundgestaltenpaar. Und 
so ist denn auch dieser Gegensatz von niir im zweiten Band in seiner 
verwickelten Vielgestaltigkeit ausführlich behandelt worden. Alleinman 
kann hier doch mit einer gewissen Berechtigung von einem Slil- 
gegensatz sprechen. Denn der Unterschied des Typisch- und des Indi- 
viduell-Âsthetischen kann sich im Gebiete des Naturwirklichen nur 
âufierst unvollkommen geltend machcn. Nur in schwachen Andeutungcn 
kommt er hier vor, wie ich dies schon im zweiten Bande hervorgehobcu 
habc. Ganz unvergleichlich ist die Entfaltung, zu der er innerhalb der 
Kunst gelangt; hier hat er sein eigentliches Reich. 

Deswegen ist es erlaubt, den Unterschied des Typisch- und des Indi- 
viduell-Âslhetischen unter die prinzipiellcn Stilpaarc aufzunehmen und 
80 von typisierendem und individualisierendem Stil zu sprechen. 
Doch habe ich nicht nôtig, dieses fûnfte Stilgegensatzpaar hier zu be- 
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Irachten. Das ganze vierte Kapitel des zweiten Bandes enthâlt tatsâchlich, 
wenn auch unter. dem Namen eines Gegensatzes der âsthetischen Grund- 
gestalten, und nicht der Stile, die Erôrterung dieses fünften Stilpaares. 
Durch das Mithereinspielen dieses Gegensatzes steigert sich natürlich 
die Dunkelheit der Gesamtbezeichnungen „Idealismus“ und „Realis- 
mus“ noch uni ein Bedeutendes. Jetzt ist der typisierende Künstler der 
Idealist, der individuaiisierende der Realist. So verquickt sich ein unter 
vôllig anderem Einteilungsgrunde entspringender Gegensatz, ohnc da6 
man sich ûber die vôllige Andersartigkeit der Gesichtspunkte Rechen- 
schaft gibt, mit jenen beiden frûheren Gegensatzpaaren, und es ent- 
steht so ein unertraglich verworrener Gesamtbegriff. Jetzt gehôrt bei- 
spielswcisc Burne-Joues, weil er auf das feinste zu individualisieren 
weifi, zu den Rcalisten, trotzdem daB er im Hinblick auf die Schônheits- 
linien, in denen er sich bewegt, Idealist heiBen muB. Michelangelo in 
seinen symbolischen Gestalten an den Mediceergrabern verfâhrt in der 
Weise des Charakteristischen, zugleich abcr sind diese Gestalten typischer 
Art; fcrner gehôren sie dem steigernden Stil an. So kann Michelangelo 
ebensogut als Realist wie als Idealist bezeichnet werden. So aber oder so: 
in jedem Falle ist es eine vieldeulige und in ihren mehrfachen Bedeutungen 
nicht durchschaute Bezeichnung, unter die Michelangelo gebracht wird. 

Ich kann mir vorstellen, daB ein spekulativer Metaphysiker oder, was 
heutigen Tages wahrscheinlicher ist, ein transzeijdentaler Logiker an der 
Fünfzahl der Stilpaare AnsfoB nehmen konnte. Ahnlich wie die Kritik 
mehrfach an der Vicrzahl der von mir aufgestellten âsthetischen Nor- 
nien und an der Vielzahl der im zweiten Bande behandelten âsthetischen 
Grundgestalten AnstoB genommen hat. Ich bin viel zu sehr cmpirischer 
Philosoph, als daB ich mir wegen derVierzahl und Vielzahl dort und der 
Fünfzahl hier Bekûmmernisse machte. Ich lasse mich von dem jeweiligen 
Erfahrungsstoff und den in ihm liegenden Anhaltspunkten leiten und zu 
den hierdurch dem Denken sich als notwendig aufdrângenden Verknüp- 
fungen treihen. In dem vorliegenden Falle war es die Psychologie des 
künstlerischen Schaffens, die im Verein mit der Betrachtung der vorhan- 
denen Kunstwerke und Kunstrichtungen zu der Aufstellung der fünf Stil- 
paare geführt hat. Eine Deduktion der Stilgegcnsâtze aus einem apriori- 
schen oder transzendentalen Einheitspunkte her halte ich îûr unmôglich. 



Elftes Kapitel 

DAS BETRACHTEN VON KUNSTWERKEN 

I 

DIE GEWISSHEIT VOM KUNSTSCHEIN 

I. Zwei Aufgaben hat dieser Abschnitt bis jetzt erledigt: erstens îst 
Sinn und Zweck der Kunst dargelegt worden, und zweitens hat eine 
lâagere Reibenfolge von Kapiteln sich mit dem künstlerischen Schaf- 
fen, seinen Grundfunktionen und ihren gesetzmâfii'gen Verknüpfungen, 
seineii Anstô&en und Grundlagen, mit seinen Entwicklungsabschnitten, 
seinen Gesamtleistungen und ihren Typen beschâftigt. Jetzt ist es an 
der Zeit, sich nochmals dem âsthetischen Betrachten und GenieBen zti- 
zuweuden. Natürlich nicht uin es in seiner Allgemeinheit ins Auge zu 
fassen. Denn der erste Band war ja doch seinem Hauptinhalte nach der 
allseitigen Untersuchung des âsthetischen Betrachtens und GenieBens 
gewidmet. Jetzt handelt es sich um die Untersuchung des âsthetischen 
Betrachtens in der besonderen Gestalt des Betrachtens von Kunstwerken. 

In der Gegenwart macht sich eine Strômung geltend, die dahinzielt, 
Kunst und Naturschônes auseinanderzureiBen. Dessoirs Haltung in dieser 
Frage (schon im ersten Kapitel [S. 6f. ] war davon die Rede) ist noch 
maBvoll. Weit radikaler urteilt Lalo. Die Schônheit der Natur sei etwas 
vôllig Anderes als die Kunstschônheit. Die Âslhetik habe sich bis jetzt 
eigentlich immer nur mit dem Naturschônen beschâftigt. Der einzige 
Gegenstand der Àsthetik sei die Kunst. Die Schônheit der Natur be- 
zeichnet er teüs als anâstbetiscb, teils als pseudoâsthetisch.^ Vom Stand- 
punkt eines gegen aile systematische Asthetik skeptisch gestimmten Ek- 
lektizismus aus trennt Julius Schultz beide Gebiete. Wâhrend Kunst- 
werke dem âsthetischen Urteil unterliegen und entweder Gefallen oder 
MiBf allen erregen, schcine die Natur solchem Richterspruche entzogen 
und sei allenthalben schôn.® Ich erlasse mir eine besondere Wider- 
legung dieser Ansichten. Fast der ganze Inhalt meines ersten Bandes 
kann als Widerlegung angesehen werden. 

^ Cu. Laix>, Introduction à l’esthétique, Paris 191a, S.i 46 ff. * Julius Schultz, Naturschôn- 
hcit und Kunstschônheit. In der Zeitschrift für Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, 
Bd. 6 (1911), S>ai 3 ff. Die an hûhschen und anrogendon Beobachtungen und Gedanken 
ûheraiis ei^tebigen Darlegungen des Verfassers ru lesen, ist genuâreich. 
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Ich betrachte es sonach gemâfi den Darlegungen des ersten Bandes als 
erwiesen, daB sich das Betrachten von Kunstwerken nach den allge- 
meinen âsthetischen Normen richtet. Ebensosehr aber leuchtet ein, dafi 
das Betrachten von Kunstwerken daneben auch besonderen Normen 
unterliegt, die in der Tatsache ihren Ursprung haben, daB das âsthe- 
tische Betrachten hier eben nicht auf naturâsthetische Gegenstaude, sou- 
dern auf Kunstwerke geht. Diese besonderen Normen — ich kônnte sie 
im Gegensatze zu den allgemeinen âsthetischen die künstlerischen Nor- 
men des Betrachtens nennen — gilt es im Folgenden aufzufinden und 
zu untersuchen. 

Dabei aber wird sich die Untersuchung doch auch wieder im Rahmen 
einer gewissen Allgemeinheit zu halten haben. Es kann nicht meine Auf- 
gabe sein, die Besonderheit so wcit zu treiben, daB ich die fûr die 
einzelnen Künste geltenden Normen aufzustellen unternâhme. Dies 
kônnte nur innerhalb der Âsthetik der einzelnen Künste geschehen. Die 
Àsthetik der Malerei beispielsweise wird zu entwickeln haben, welche 
besonderen -Norm'en des künstlerischen Betrachtens sich aus der Natur 
gerade der Malerei ergeben. Auf derartige Fragen, so intéressant sie 
auch sein môgen, im Zusammenhange einzugehen, ist hier nicht der 
Ort. Hier kann es nur meine Aufgabe sein, die aus dem allgemeinen. 
Wesen der Kunst für das Betrachten folgenden Normen zu entwickeln. 
Nur hier und da, insoweit etwas hervorragend Charakterisfisches vor- 
liegt, werde ich die Besonderungen heranziehen. welche die künstleri- 
schen Normen des Betrachtens in einzelnen Künsten erfahren. 

2 . An erster Stelle ist hier an die im ersten Bande erôrterte Tatsache 
des Kunstscheines zu erinnern (S.3o2ff. und 547f.). Auch daszweite 
Kapitel dieses dritten Bandes hat sich (unter dem Gesichtspunkte der 
Kunstteleologie) mit dem Kunstschein beschâftigt. In unserem Zusam- 
menhange hat der Kunstschein die Bedeutung, daB er die allernâchst- 
liegende, wesentlichste Eigentümlichkeit des Betrachtens von Kunst- 
werken im Unterschiede von dem Betrachten naturâsthetischer Gegen- 
stândc bezeichnet. 

Einem Kunstwerk gegenüber bin ich dessen gewiB, daB dem dargestell- 
ten Gegenstande in einem Material Dasein gegeben ist. das im Verhâlt- 
nis zu dem wirklichen Dasein des Gegenstandes nicht nur gânzlich 
andersartig, sondern auch tôt ist. Das heiBt : die GewiBheit vom Kunst- 
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scheine ist vorhanden. Mit dem wirklichen Sehen dieses Marmors oder 
dieser farbenbestricheneii Leinwand verbindet sich unwillküçlich die ge- 
fühlsmafiige GewiBheit, dafi dieses unlebendige Ding nicht in dieser seiner 
unmittelbaren Wirklichkeit, sondern vielmehr als Leben und Seele in 
sich habend in Betracht komme. Oder, indem ich dasselbe von der ande- 
ren Seite ber ausdrûcke, darf ich sagen : mit dem wirklichen Sehen 
Apollos oder Schillers verbindet sich die gefûhlsmâUige GewiBheit, dafi 
nicht der wirklich lebendige Apollo oder Schiller vor mir steht, sondern 
daBApollo oder Schiller ein Scheinleben in Marmor oderOlfarbe führen. 
Wenn es sich um ein Kunstvverk handelt, das sich dem Gehôr oder der 
Phantasie darbietet, mûfite der Sachverhalt etwas anders zum Ausdruck 
gebracht werden. Das Wesentliche wird hierbei nicht geandert. 

Diese mit dem wirklichen Sehen und Hôren oder mit dem Phantasie- 
sehen und Phantasiehôren verschmelzende GewiBheit des Kunstscheines 
ist es, wodurch diese sinnlichen Akte von vornherein eine eigentümliche 
Fârbung erhalten. Sie vverden mit der unmittelbar erlebten GewiBheit 
ausgeûbt, daB wir uns mit ihnen nicht der gewohnlichen vollwirklichen 
Welt, nicht der Welt unseres Lebens, Arbeitens. Schaffens und Ge- 
nieBens bemâchtigen wollen, daB wir vielmehr dieser Wirklichkeil ent- 
rückt und einer Welt des Scheines zugewandt sind. Diese unmittelbar 
erlebte GewiBheit besteht nicht irgendwie neben dem wirklichen Sehen 
und Hôren oder neben dem Phantasiesehen und Phantasiehôren, sondern 
sic ist diesen Akten derart eingeschmolzeiK daB sie nur als eigentümliche 
Farbung dieser Akte besteht. 

Sonach ist das Betrachten von Kunstwerken infolge der Tatsache des 
Kunstscheins von vornherein unter eine psychologische Bedingung ge- 
setzt, die fûr die Willen- und Stofflosigkcit des âsthetischen Bclrachtens 
eine hôchst günstige Grundlage bildet. Indem ich die GewiBheit des 
Kunstscheines habe, trete ich weit zuverlassiger, gesicherter und reiner 
in die Gemûtsverfassung der künstlerischen Be.schaulichkeit ein. Dem 
Naturàsthetischen gegenûber bcfindet sich der Betrachter nicht in dieser 
günstigen Lage. Und, wie hinzugefügt werden muB, auch dcn Gebrauchs- 
kunstwerken gegenûber fehlt diese günstige psychologische Bedingung. 
Schon im zweiten Kapitel war darauf hingewiesen, daB die Tatsache des 
Kunstscheines auf den Gebicten der Gebraucbkûnste nicht vorhanden 
ist (S. 21 f.). 
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Mit der Gewifiheit vom Kunstschein ist nun zugleich ein eigentümlicher 
Wirklichkeitseindruck gegeben.' Man hat zu bedenken : wir wissen aus 
tausendfâltiger Erfahrung, daB Stein, Metall, Holz, Olfarbe, Tusche, 
Bleistiftstriche nicht diejenigen Stoffe sind, in denen die dargestellten 
Dinge ihr wirkliches Dasein haben. Dieses Wissen bildet ein dauerndes, 
stets gegenwàrtiges Besitztum unseres BewuBtseins oder vielmehr unseres 
Unbewufitseins. Man darf von einem dispositionellen Wissen reden. 
Dieses Wissen nun gibt dem Anschauen von Kunstwerken eine.eigentûm- 
liche Fârbung: obwohl die sinnlichen Qualitâten des Wahrgenommeneii 
dieselben bleiben, verândert sich seine Gestaltqualitât. Es erhâlt einen 
anderen Wirklichkeitscharakter. Nur andeutungsweise lâBt sich die so 
enlstandenc Kunstwirklichkeit beschreiben. Man kann etwa sagen: ver- 
glichen mit dem gewôhnlichen Wirklichkeitscharakter ist die Kunstwirk- 
lichkeit von ideellerer Art ; es ist, als ob ein geistiger Schimmer ûber ihr 
lâge, als ob sie von Geisteshauch umweht ware. Die Kunstwirklichkeit 
ist leichtwiegend, schwebend im Vergleich mit der groben, lastenden ge- 
wôhnlichen Wirklichkeit. Ich darf auch sagen: die Kunstwirklichkeit 
besteht nur in der Weise, dali sie das Aussehen einer Wirklichkeit 
hat (vgl. meineSchrift ,,Das àsthetische BewuBtsein“ [1920], S. i7if.). 

// 

DIE GEWISSHEIT VOM KÜ A ST LE RL JRSP RL N G 

3. Mit der Gewifiheit vom Kunstscheine nachstvervvandt ist eine andere 
das Betrachten von Kunstwerken kennzeichnende Gewiliheit, ohne doch. 
wie es zunâchsl scheinen kônnte, mit ihr zusammenzuf allen. Ich meine 
die dem Betrachten von Kunstwerken innewohnende Gewifiheit, dafi es 
sich uni einen von einem Künstler gestaltetcn Gegenstand, und nicht um 
ein Naturwirkliches handelt. Mit dem Betrachten und Geniefien von 
Kunstwerken mufi, wenn anders es nicht seinen Zweek verfehlt haben 
soll, die Gewifiheit verschmolzen sein, dafi der Gegenstand eben ein 
Kunstwerk ist. Wie wir sehen werden, ist dieser anscheinend hôchst tri- 
viale Satz von bedeutendster Tragweite und zugleich voll von verschie- 
denen Fraglichkeiten und Schwierigkeiten. 

Dafi hier eine andere Tatsache als die Gewifiheit vom Kunstscheine vor- 
liegt, geht schon daraus hervor, dafi die Gewifiheit. die uns jetzt beschâf- 
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tigen soll, auch gegenüber den Gebrauchskünsten besteht, wfihrend von 
Kunstschein in den Gebrauchskünsten keine Rede sein kann. Die Ge- 
wifiheit vom Künstlerursprunge, wie ich die uns jetzt beschfifti- 
gende GewiBheit kurz nennen will, enthâlt unmittelbar nichts davon in 
sich, dafi der Stoff, in dem die dargestellten Gegenstânde verwirklicht 
sind, einem vôllig auderen Daseinsmedium angehôrt als jene Gegenstânde, 
und daB daher die dargestellten Gegenstânde in einer scheinhaften Wirk- 
lichkeit leben. Die GewiBheit vom Künstlerursprunge besagt nur dies, 
daB der Gegenstand, auf den sich unser Betrachten richtet, durch künst- 
lerisches Schaffen geformt ist. 

So selbstverstândlich diese GewiBheit zu sein scheint, so muB man sich 
doch bei einiger Überlegung sofort sagen, daB sie einen Inhalt hat, der 
dem BewuBtsein des Kunstbetrachters nicht bestândig ausdrücklich 
gegenwârtig zu sein braucht. Die Annahme eines bestândigen Gegen- 
wârtigseins dieser GewiBheit im BewuBtsein des Betrachters würde dem 
psychologischen Tatbestande nicht entsprechen. Vielmehr braucht die 
GewiBheit vom künstlcrischen Ursprunge des Gegenstandes nur im- 
plizite dem BewuBtsein des Betrachters anzugehôren, nur von seinem 
BewuBtsein gemeinl zu sein, ohne daB dieser Ursprung von ihm ge- 
radezu vorgestellt wird. Auch wenn der Kunstbetrachter nicht aus- 
drûcklich daran denkt, daB ihm eiii von einem Kûnstler gestaltetcr 
Gegenstand gegeben ist, so ist diese GewiBheit doch in die ganze Hal- 
tung seines BewuBtseins eingeschinolzcn ; sein BewuBtsein ist dauernd 
daraufhin eingestellt. Die GewiBheit vom Künstlerursprunge des Gegen- 
standes ist ihm in der Weise der GewiBheitsmoglichkeit gegenwâr- 
tig. Sobald sich der Betrachter auf das, was er meint, besinnt, ver- 
wandelt sich die GewiBheitsmoglichkeit in fôrmliche GewiBheit. 
L’nd-noch um eine weitere Stufe kann das Wissen vom Künstlerursprung 
in den Hintergrund des BewuBtseins treten. Jetzt ist jenes Wissen nicht 
mehr in der Weise eines eingeschmolzenen Gefühls, sondern lediglich in 
der Weise einer gegenstândlichen Gestaltqualitât gegenwârtig. Der 
Baum sieht aus als ein gemaltes, nicht als ein naturgewachsenes Ding. 
Hieriu liegt das MindestmaB dessen, was dem Betrachter hinsichtlich 
der Kûnstlerzugehôrigkeit zu BewuBtsein kommen muB. 

Wenn auf diese Weise schon die nur implizite vorhandene GewiBheit 
vom Künstlerursprunge des âsthelischeii Gegenstandes für das Kun.st- 
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betrachten hinreichend ist, so soll damit liatûrlich nicht gesagt sein, daB 
diese abgeschwâchten Formen der GewiBheit Anfang, Grundlage und 
Hauptsache des Betrachtens von Kunstwerken bilden sollen. Vielmehr ist 
die ausdr^ckliche Form dieser GewiBheit als Anfang, Grundlage und 
Hauptsache im Kunstbetrachten anzusehen. Jenen zurückgedrângten 
Formen der GewiBheit fâllt nur die Rolle des Stellvertretens zu. 
Wenn ich vor ein Gemâlde trete, ein radiertes Blatt in die Hand nehme, 
den Bûhnenvorhang aufgehen sehe, nach einem Bande Goethe greife, so 
stellt sich mit Notwendigkeit in mir die ausdrûckliche GewiBheit ein, 
ein künstlerisches Erzeugnis zu Gesichte oder zu Gehôr zu bekommen. 
Diese ausdrûckliche GewiBheit kann nun wâhrend des ganzen Betrach- 
tungsverlaufes beharren. Dies wird etwa dann der Fall sein, wenn sich 
meine Aufmerksamkeit dauernd der Ëigenart des Kûnstlers widmet. Es 
kann abcr auch geschehen, daB ich mich so selbstvergessen in die Welt 
des Kunstgebildcs versenke, daB ich den Künstler sozusagen aus den 
Augen verliere. Dann ist an die Stelle der ausdrücklichen GewiBheit vom 
Künstlerursprunge die implizite vorhandene GewiBheit getreten. Natür- 
lich kônnen solche Verwandlungen und Rückverwandlungen in mannig- 
faltigem Wechsel wâhrend desselben Betrachtungsverlaufes vorkommen, 
je nachdem sich die Aufmerksamkeit ganz in das Gegenstândliche ver- 
licrt oder an dem Kunstwerk die Seite des Hervorgebrachtseins beachtet. 
Manche Künste ûbrigens lassen der Natur der Sache nach jenes Herab- 
sinkcn der GewiBheit vom Künstlerursprunge nur in sehr eingeschrànk- 
ler Weise zustande kommen. Vor Erzeugnissen der Tonkunst, Baukunst 
und des Kunstgewerbes kann unmôglich dem BewuBtsein die ausdrück- 
lichc GewiBheit vom Künstlerursprunge in dem Grade abhanden kom- 
inen wie etwa beim Lesen eines Romans oder beim Betrachten eines 
Bühneuwerkes. 

4. Ich will das Betrachten von Kunstwerken, sofern es mit der GewiB- 
heit vom Kunstscheine und vom Künstlerursprung verschmolzen ist, kurz 
als künstlerisches Betrachten von Kunstwerken bezeichnen. Unter An- 
wendung dieser Bezeichnung lâBt sich eine wichtige Frage, die uns hier 
entgegentritt, bequemer zum Ausdruck bringen. 

Ist es in allen Fâllen so, daB der Inhalt des Kunstwerkes in jeder Hin- 
sicht Gegenstand künstlerischen Betrachtens ist? Oder gibt es Fâlle, 
wo das Kunstwerk in gowisser Bezichung zum Naturâsthetischen ge- 
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hôrt? Kann es vorkommen, dafi das Kunstwerk âsthetische Werte in 
sich schliefit, die doch nicht in jeder Beziehung als vom Künstler ge- 
schaffene âsthetische Werte gelten dürfcn? Wenn es dergleichen in 
manchen Kunstwerken geben sollte, so würden dies solche âsthetische 
Werte sein, die im Kunstwerk ihren naturâsthetischen Urspruiig nicht 
vôllig verleugnen, sondern deutlich auf ihn hinweisen. Diesen âstheti- 
schen Werten des Kunstwerkes gegenûber wûrde nicht in vollem Mafie, 
sondern nur in eingeschrânkter Weisc ein eigentümlich-künstlerisches 
Betrachten môglich sein. Beispiele werdeii sofort zeigen, um welche 
hochwichtige, auch in der Kunstkritik und in der Stellung der schaffen- 
den Künstler zii ihrer Kunst einc groBe Rolie spielende Fragen es sich 
hier handelt. 

Wenn ein Künstler den Auftrag annimmt, eine aiiinutige Frau zu malen, 
so gehôrt die Anniut der weiblichen Gestalt zweifellos zu den âsthe- 
lisch wirkeiiden Eigenscliaflen des Bildnisses. Nicht aber darf man 
die Anmut der Frau in jeder Hinsicht zu den künstlerischen Eigen- 
schaften des Bildnisses zâlilen. Demi der Maler hat, vvie etwa Herkomer 
bei seiner Daine in Weili und seiner Dame in Schwarz,^ die Anmut aus 
der Nalurwirklichkeit in sein Bild herübergenommen ; er richtet sich in 
seinem Bilde moglichst getreu nach der Naturschônheit der Person, die 
ihm sitzl. So ist also die Anmut der weiblichen Person des Bildes fur 
sich genommen ein Nalurasthetisches. Ich sage: fur sich genommen ; 
denn die Anmut der Gestalt ist doch zuglcicli durch die Auffassung des 
Künstlers hindurchgegangen ; und auch abgesehen davon gehôrt künsl- 
lerische Geschicklichkeit dazu, um die naturâsthetische Anmut in das 
Kunstwerk herûberzunehmcn. Insofern also ist die Anmut der weib- 
lichen Person in das künstlerische Eigentum des Malers übergegangen. 
Die Anmut der weiblichen Person kommt sonach nur in gewissem Grade 
auf Rechnung des Künstlers; für sich betrachtet ist sie ein naturâsthe- 
tischer Vorzug, der von dem künstlerischen Werte des Bildes ferne gc- 
halten werden muB. 

Es gilt mit Recht als ein Zeichen geringer künstlerischcr Bildung, wenn 
jeniand an einem Bildnis in erster Linie die Schonheit, Anmut, Güte der 
Gesichtszüge rûhmt oder das Gewôhnliche, HâBliche, Widerwârtige der 
Gesichtszûge tadelt. Der künstlerisch Gebildete hait sich vielmehr vor 

* Richard Muther, Geschichte der Malerei im nouniotinten Jabrhundnri, Bd. 3, S.i3gf» 



II. DIE GEWIS8HEIT VOM KÜNSTLBRÜR8PRUNG 555 

allem an das, was der Künstler ans seinem Original /zu machen gewuBt 
hat, an die Art der Verarbeitung des naturwirklichen Gegenstandes ; also 
beispielsweise an das Breite oder Verschmolzene, Rauhe oder Weiçhe der 
Farbenbehandlung, an das Zusammenspiel und die Abtônung der Far- 
ben, an den Grad der grofizügigen Vereinfachung oder des liebevoUen 
Eingehens in das Einzelne, an das Verhâltnis der Farbe zu der Form, an 
die Haltung, Stellung, Umgebung, die er seiner Person gegeben hat. Da- 
mit soll keineswegs gesagt sein, dafi auf die Schônheit oder HâBlichkeit 
der Gesichtszûge vom künstlerischen Betrachter überhaupt nicht geach- 
tet werden dürfe; allein es muB dabei immer die Art, wie der Künstler 
das Naturschône und NaturhâBliche aufgefaBt und behandelt hat, zum 
Gegenstande der künstlerischen Würdigung gemacht werden. So ist es 
denn auch begreiflich, dafi die Bildnismaler verstimmt und empôrt zu 
sein pflegen, wenn das Publikum an ihren Bildern zu allererst oder gar 
ausschlieBlich das Schône oder HaBliche der Personen so hervorhebt, als 
ob es über die lebendigen Personen zu urteilen gâlte. Ja es ist aiîch be- 
greiflich, dafi es Bildnismaler gibt, die lieber solche Kôpfe malen, die in 
Wirklichkeit nichts Gefàlliges und Bestechendes an sich haben. Siesagen 
sich mit Recht, dafi in solchen Fàllen, wo die ihnen sitzenden Personen 
cher etwas Abstofiendes als Einschmeichelndes haben, die voile Sicher- 
heit besteht, dafi die künstlerischen Vorzüge des Bildnisses rein fûr sich, 
unverinischt mit Vorzügen des Naturwirklichen, die nicht auf Rechnung 
des Künstlers kommen, zur Würdigung gelangen. 

Ganz ahnlich verhâlt es sich in den Fâllen der Landschaftsmalerei, wo 
die Landschaft den Anspruch erhebt, eine liebliche, grofiartige, roman- 
lische, kurz naturasthetisch-fesselnde Gegend wiederzugeben : das Natur- 
aslhetisch-Wirksame des künstlerischen Vorwurfs darf für sich ge- 
noinmen den künstlerischen Vorzügen des Landschaftsgemâldes nicht 
zugezahit werden. Nur geht hier die Verschmelzung mit^em künstle- 
rischen Eigentum des Malcrs in gewisser Beziehung weiter als im vori- 
gen Falle. Denn das Bildnis wird gewôhnlich auf Bestellung gemalt; die 
schone Gegend dagegen und den besonders wirksamen Ausschnitt aus 
ihr, ebenso den geeignetsten Standort gegenüber diesem Ausschnitt fin- 
det der Maler gewôhnlich in vôllig freiem Aussuchen. 

Als in Deutschland der Naturalismus emporkam, bemachtigte sich der 
Maler ein wahrer Widbrwille gegen aile schônen, roiüantischen Gegen- 
V. 8 . X. 111. ‘2a 
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den. Man wollte nicht mehr Bilder vom Rhein, vom Chiemsee, ans den 
Alpen malen, sohdern man wâhlte môglichst reizlose, karge, unerfreu- 
liche Landschaften : Kartoffel- und Rûbenfelder, ârmliche Dôrfer, tri- 
viale, ôde Stûcke aus Haide, Wiese, Wald. Diese Auflehnung der Maler 
hat etwas Begreif liches : sie wollten vor dem Teil des Publikums ge- 
schûtzt sein, der die Landschaftsbilder in erster Linie oder gar aus- 
schliefilich nach dem naturâsthetischen Reiz des zugrunde liegenden 
Vorwurfs abschâtzt. Malt der Künstler ein kârgliches Stûck Natur aus 
der Eifel, so ist er sicher, dafi sein Bild, wenn überhaupt, so nur kûnst- 
lerisch gewûrdigt werden kann. 

Freilich ist es viel zu weit gegangen, wenn manche Maler es als un- 
kûnstlerisch ansehen, sich schône, bezanbernde Ausschnitte aus der Na- 
tur zum Vorwurf zu nehmen, und glauben, daB sie sich dann mit frem- 
den Federn schmûcken. Es ist nicht einzusehen, wie es in Widersprux^h 
mit der Kunst stehen sollte, naturâstlietisch-gefallende Erscheinungen 
künstlerisch zu behandeln. Die kûnstlerische Wirkung des Bildes wird 
dadurch keineswegs verunreinigt. Wohl wird dadurch, daB der Künstler 
eine schône Baumgruppe zum Gegenstand seines Bildes macht, ein natur- 
âsthetischer Wert dem Bilde zugrunde gelegt und in das Bild herüber- 
genommen. Allein dies bedeutet keine Trûbung der kûnstlerischen 
Wirkung des Bildes. Demi der künstlerisch gebilde.te Betrachter wird 
den naturâsthetischen Wert des Vorwurfs von dem kûnstlerischen Wert 
getrennt halten und nur die kûnstlerische Auffassung und Verarbeitung 
des naturâsthetischen Wertes ins Auge fassen, wenn er den Kunstwert 
des Landschaftsbildes abschâtzt. 

Noch auf eine andere Art von Fâllen lenke ich die Aufmerksamkeit. 
Auch in der geschichtiichen Malerei wird oft ein naturâsthetischer Wert 
dem Kunstwerk zugrunde gelegt. Der Betrachter muB, wenn er etwa ein 
Gemâlde aus^dem Leben Friedrichs des GroBen, Napoléons, Bismarcks 
künstlerisch wûrdigt, das Erhabene, Feierliche, Tragischc, das dem der 
Darstellung zugrunde liegenden Ereignis als solchem zukommt, fcrn- 
halten. Es wâre eine vôllig laienhafte Betrachtungsweise, wenn man ein 
Gemâlde dem Künstler darum zum Yerdicnst anrechnen wollte, weil es 
eine besonders tragisch crgreifende Szene aus dem Leben Napoléons dar- 
stcllt. Aber doch ist hier das Verhâltnis des naturâsthetischen Wertes zu 
dem kûnstlerischen Wert ein anderes als in den beiden vorigen Fâllen. 
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Dbrt handelte es sich um ein Herübernehmen naturâsthetijscherWerle 
ih das Kunstwerk; es soll ja die Person oder Landschaft môglichst ge- 
treu wiedergegeben werden. Hier dagegen besteht die Aufgabe des 
Künstlers von vornherein in einem dem naturâsthetischen Stoff bis auf 
den Grund greifenden Verarbeiten. Vorhin, bei dem Bildnis und der 
biidnisartigen Landschaft, lag die Sache so, da& das Kunstwerk neben 
dem kûnstlerischen auch eincn naturâsthetischen Wert enthielt, und daB 
dieser von dem kûnstlerischen Betrachter ferngehalten werden muBtc. 
Hier dagegen wird der naturâsthetische Wert des Vorwurfs gânzlich 
umgeschmolzen in den kûnstlerischen Wert des Kunstwerks. Nur soviet 
kann hier gesagt werden, dafi der Kûnstler von dem naturâsthetisch- 
befriedigenden Vorwurf eine Hilfeleisiung erfâhrt. Hier besteht daher 
auch nur f ûr den auf tiefer Stufe kûnstlerischer Unbildung Stehenden die 
Gefahr, dafi er den Kunstwert des Bildes ausschlieBlich oder in erster 
Linie nach dem âsthetischen Wert des nackten, reintatsâchlichen ge- 
schichtlichen Vorgangs abschâtzt. Genau ebenso verhâlt es sich, wo die 
Bildnerei und die Griffelkûnste geschichtliche Stoffe von naturâstheti- 
schem Wert bearbeiten. Ich will auf diese âhnlich liegenden Fâllc nicbt 
eingehen; nur ûber die Dichtkunst seien noch ein paar Worte gesagt. 

So etwas, wie es die Portrâtieruiig in den bildenden Kûnsten isl, kann 
es in der Dichtkunst nicht geben. Auch fûr den Dichter kônnen ge- 
schichtliche Personen und Ereignisse den zu behandelnden Stoff in dem 
Sinne bilden, dali der Dichter die Personen und Ereignisse in môglich- 
sler geschichtlicher Treue darstellen will. Doch selbst in diesem Faite 
bedeutet die Übertragung in Phantasiebilder, Vorstellungen, Worte eine 
derarlig grûndliche Verarbeitung des Stoffes, dali sein naturasthetischer 
Wert als vôll^ in den kûnstlerischen Wert umgeschmolzen angesehen wer- 
den mulî. Wenn der uiikûnstlerischc Betrachter die reizenden, vornehmen 
eleganten Damen Reynolds oder Gaiiisboroughs bewundert, so gilt die 
Bewunderung diesen Damen als Abbildern der Wirklichkeit. Steht der- 
selbe unkûnstlerische, stofflich gcnieliende Betrachter dagegen vor 
Shakespeares Kônigsdramen, vor Schillers Wallenstein, vor Kleists 
Prinzeii von Honiburg, so gilt seine Bewunderung, so sehr sie auch rein 
dem Stoffiichen zugewendet ist, doch nicht den dargestellten geschicht- 
lichen Personen als Abbildern der wirklichen, sondern den durch Shake- 
speares, Schillers, Kleists Auffassung und Phantasio hindurchgegangc- 
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nen und in ihr künstlerisches Eigentum übergegangenen Personen. Hier 
kann also noch weniger als bei der geschichtlichen Malerei von einem 
naturâsthetischen Werte, der dem Kunstwerke in einer gewissen Hinsicht 
anhaftete und von ihm in der künstlerischen Betrachtung ferngehalten 
werden niüfite, die Rede sein. 

ni 

DAS MITAUPFASSES DER KÜNSTLERINDIVIDU ALITAT 

5. Die wichtigste Frage binsichtlich des Betrachtens von Kunstwerken 
entsteht, wenn man darauf achtet, inwieweit das Betrachten von Kunsl- 
werken zugleich ein Âuffassen der Individualitat des Künstlers sein 
mûssc oder sein dûrfe. Soil oder darf der künstlerisch GenieBende in 
dem Kunstwerk und durch das Kunstwerk bindurch zugleich der Eigen- 
art des Künstlers innewerden? In welchem Grade ist dieses Erfassen der 
Künstlerindividualitât fûr das GenieBen des Kunstwerks erforderlich 
oder doch mit ihm vertrâglich? Ist> vielleicht dieses ganze Hindurch- und 
Hinausblicken auf die Ëigenart des Künstlers eine stôrende, widerüsthe- 
tische Zuraischung zum reinen Akt des asthetischen Schauens? Soll das 
GenieBen des Kunstwerks gleichsam rein sachlich bleiben und aile Be- 
ziehung zu dem individuellen Künstlerursprung von sich fernbalten? 
Sollte die Ansichl, daB sich der Betrachter von Kunstwerken rein nur 
auf das im Kunstwerk gleichsam unpersônlich Gebotene zu beschranken 
habe, auch noch so schroff auftreten, so kann sic doch nicht bedeuten, 
daB die Betrachtung des Kunstwerkes von allein Kûnstlerursprunge über- 
haupt absehen mûsse. Haben wir doch soeben die Einsicht gewonnen, 
daB sich das Betrachten der Kunstwerke von dem Betrachten des Natur- 
âsthetischen dadurch unterscheidét, daB mit jenem die GewiBheit vom 
Ursprunge des asthetischen Gegenstandes aus dem Künstlergeiste sei es 
ausdrücklich, sei es implizite verknüpft ist. Nur dies also steht in Frage, 
ob und in welchem Grade der GenuB von Kunstwerken zugleich ein 
Beziehen der Kunstwerke auf die eigentümliche Individualitat des 
jeweiligen Künstlers sei. Um das Heraushôren, Herausschauen, Herau.s- 
lesen der individuell gearteten Künstlerseele aus Ihren Schôpfungen 
handelt es sich. 

Zunâchst steht fest, daB das Betrachten und GenieBen von Kunstwerken 
sehr hâufig nichts von einer Beziehung auf den individuellen Schôpfer 
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des Kunstwerkes in sich enthâlt, sondern derart rein gegenstândlicher 
Art ist, dafi es ausschliefilich dem Dargestellten zugewandt ist^ der Vor- 
stellung vom Darsteller aber ganzlich fernbleibt. Ich lasse vorlâufig da- 
hingestellt, ob dieses in dem angegebenen Sinne nur gegenstândlicheVer- 
halten auch bei Menschen von reicher künstlerischer Erfahrung, Übung 
und Bildung vorkommt. Sovîel aber ist sicher, dafi es bei Menschen von 
geringer künstlerischer Erfahrung, Übung und Bildung das einzig môg- 
liche Verhalten gegenüber Kunstwerken ist. 

Zwei Bedingungen mûssen erfüllt sein, wenn der Betrachter imstande 
sein soll, im Geniefien des Kunstwerks zugleich die künstlerische Eigen- 
art mil zu genielien. Erstlich müssen bei ihm vielfâltige Gedanken über 
die künstlerische Schaffenstâtigkcit überhaupt vorausgegangen sein. DaB 
das Kunstwerk vom Künstler stammt, weiB freilich jeder; aber dieses 
kahle Wissen genügt nicht. Wer beim Betrachten einer Kunstschôpfung 
zugleich der Eigenart ihres Schôpfers bewufit werden soll, muB, auf 
welchen Wegen auch immer, mancherlei Einblick in das künstlerische 
Schaffen, in seine Voraussetzungen und Stufen, in die ganze Art und 
Weise seines Verlaufes getan haben. Dazu muB dann als zweite Bedin- 
gung dies treten, dafi der Betrachter auch in den auf der Verschieden- 
heit der Künstlerindividualitâten beruhenden Unterschieden des kûnstle- 
rischen Schaffens, in den Richtungen, nach denen sich die Verschieden- 
heit der Künstlerindividualitâten in ihrem Schaffen auBert, in den 
Schaffenstypen, die es in dieser Hinsicht gibt, nicht unerfahren sei. Wo 
diese beiden Bedingungen nicht erfüllt sind, dort trâgt das Betrachten 
von Kunstwerken stets einen nur-gegensiândlichen Gharakter. Um in 
dem Betrachten des Dargestellten zugleich der Eigentümlichkeit des Dar- 
slellers mit innezu werden, dazu gehôrt in den genannten beiden Be- 
ziehungen ein nicht geringes MaB künstlerischer Bildung. Hiernaclisind 
zwei Stufen des GenieBens von Kunstwerken zu unterscheiden : ich will 
sie als das gewôhnliche und das gebildete künstlerische GenieBen 
bezeichnen. Es gilt nun, diese zweite Stufe vor naheliegenden MiB- 
verstândnissen zu schützen. 

6. Es ware ein grobes MiBverstehen, wenn man meinte: das Mehr, wo- 
durch sich das gebildete künstlerische Betrachten von dem gewôhnlichen 
unterscheidet, bestehe in besonderen Gedanken, die man sich, sei es in 
psychologischer, sei es in kunstgeschichtlicher Richtung, über das Wer- 
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den des jeweiligen Kunstwerkes mâche. Solche gesonderten Gedanken 
wfiren, wie nach den Darlegungen des ersten Bandes nicht bewiesen zu 
werden braucht, ein vôiliges Herausfallen ans der Natur des âsthetischen 
Verhaltens, ein vôiliges^ Preisgeben des das ganze asthetische Verhalten 
beherrschenden Einfühlungscharakters. 

Wenn jemand etwa beim Betrachten von Bildern Rembrandts über die 
Lebenserfahrungen, die den Meister zu seiner Auffassung von den jewei- 
ligen Personen und Szenen geführt haben môgen, oder über die Art, wie 
sich in Rembrandt Phantasie und Wirklichkeitssinn in ihrem Verhâltnis 
zueinander entwickelt haben môgen, oder über die Wandlungen in seiner 
Technik nachsinnt, so hat er hiermit den Boden des âsthetischen Bc- 
trachtens verlassen. Dagegen ist es durchaus mit dem Charakter des 
âsthetischen Verhaltens vereinhar, wenn dem Beschauer eines Bildes von 
Rembrandt in und mit dem Bilde etwa die herbe Tiefe seiner Lebens- 
auffassung, die ungeheure Innerlichkeit seines Wesens, die feurige 
Strenge, mit der er seinen Gegenstânden ins Herz zu fassen wuBte, auf- 
geht. In diesem Falle hat sich keineswegs neben der EinfOhlung in die 
Rembrandtsche Darstellung ein Nebenvorgang vollzogen, sondern die 
Einfûhlung selbst hat einen reicheren, vertiefteren Inhalt erhalten. Eben- 
so wàre es ein Herausfallen aus der Natur des Âsthetischen, wenn je- 
mand beim Betrachten der Raffaelschen Schule von Athen daran dâchte, 
welcherlei Vorstudien, welcherlei Bildungseinflûsse bei dem Meister vor- 
ausgesetzt werden mûssen, oder wenn beim Betrachten von Raffaels Ma- 
donnen Gedanken über die Entwicklung seines Madonnenideals entstûn- 
den. Dagegen wenn dem Beschauer ungetrennt von dem Bilde Raf- 
faels etwa die Sonnigkeit dieser Kûnstlerseele, ihr Durst nach seligen 
Schônheitsgefilden gewifi wird, so ist damit der in das Raffaelsche Bild 
eingefûhlte Gehalt selbst ausgeweitet und vertieft. Darauf also kommt es 
an, dafi das Beziehen des dargestellten Gegenstandes auf die Eigentüm- 
lichkeit des jeweiligen Künstlers nicbts Nebenherlaufendes sei, sondern 
selbst gegenstândlichen Charakter erhalte. Die individuelle EigentOm- 
lichkeit des Künstlers muB dem Betrachter in und mit der Einfüh- 
lung gewiB werden. Der eingefûhlte Gehalt selbst erfâhrt eine Be- 
reicherung und Vcrtiefuiig, indem der Künstler aus seinem Werk her- 
ausgefühlt wird. Der Inhalt des Kunstwerks stuft sich in sich selbst der- 
art ab, dafi nun auch der Künstler in ihm als gegenwârtig crscheint. Es 
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ist schlechterdings nicht einzusehen, warum eine solche vertiefte Eiti- 
fûhlung im Namen eines gewissen Gegenstândlichkeits-Rigorbmuâ, wie 
er von Theodor Lipps vertreten wird, als Sûnde wider das âsthetîsche 
Verhalten abgelehnt werden mûsse. 

7. Ein ebenso starkes Mifiverstehen der Stufe des gebildeten Betrachtens 
von Kunstiverken wâre es, wenn man das Heranziehen der eigentûm- 
lichen Kûnstlerindividualitât in dem Sinne deuten wollte, daB fûr den 
gebildeten Betrachter die Pflicht oder doch das Ansinnen bestehe, sich 
auf auBerâsthetischem Wege fiber die eigentûmliche Individualitât 
des jeweiligen Künstlers zu unterrichten und nun das auf Grund dieser 
Vorbereitung erworbene Wissen mit dem Betrachten des Kunstwerkes 
zn verschmelzen. Mit dem auBerâsthetischen Wege ist vor allem das 
Studium von Kunst-, Musik-, Literaturgeschichte, das Lesen von Lebens- 
beschreibungen, Briefen, Tagebûchern, auch von kritischen, âsthetischen 
Aufsâtzen gemeint. Hâtte das Beziehen des Kunstwerks auf die Indivi- 
dualitât des Künstlers diesen Sinn, so wâre damit gefordert, da& das 
Kunstwerk nicht aus sich selhst verstanden werden solle. Es wâre wider 
die Grundlage aller Kunst gesûndigt : das Kunstwerk wâre dann nicht ein 
âsthetischer Gegenstand, nicht ein âsthetisches Ganzes, nicht ein von sich 
aus âsthetisch Wirksames. Das Kunstwerk tritt vor den Beschauer mit 
dem Anspruch, durch sich zu ihm zu sprechen. Was der Kûnstler als 
Kûnstler zu sagen hat, soll er durch das Kunstwerk offenbaren. 

Man darf nun aber auch das Fernhalten auBerâsthetischer Wege nicht 
ûberspannen. Eine solche Überspannung wâre es, wenn man fordern wollte, 
daB die kunstgeschichtliche Bildung, die sich der Betrachter tatsâchlich 
erworben hat, keinen EinfluB auf sein Betrachten von Kunstwerken aus- 
üben dûrfe. Ganz von selbst wird es sich so machen, daB, wer beispiels- 
weisc Gottfried Kellers Briefe gelesen hat, manche feinere Tône aus 
seinen Dichtungen heraushôren wird, die fûr viele Leser ungehôrt blei- 
beii. Wer Wôlflins Werk ûber Dûrer studiert hat, wird von nun an beim 
Betrachten Dürerscher Schôpfungen die Eigenart des Meisters in der 
einen oder anderen Richtung intimer empfinden. In allen solchen Fâllen 
handelt es sich nicht um auBerâsthetische Wege, vielmehr um das natur- 
gemâBe Eingehen der erworbenen kûnstlerischen Bildung in das âsthe- 
tische Betrachten und GenieBen. Abgelehnt wurde nur die Meinung man- 
ches Kunstkritikers, daB zum vollen GenieBen irgend einer kûnstleri- 
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schen Schôpfung dieses oder jenes kunstgeschichtliche, biographische, 
kritisch-âsthetische Wissen angeeignet werden mûsse, weil nur auf 
diesem Wege ein Verstehen der im Kunstwerk zutage tretenden Eigen- 
art des Künstlers zustande kommeii kônne. 

Eîne andere Überspannung würde dann eintreten, wenn das Heranzieheu 
anderer Schôpfungen desselben Künstlers auf eine Stufe mit dem 
Zurateziehen kunstgeschichtlicher, biographischer und âhnlicher Hilfs- 
bûcher gestellt würde. Unstreitig freilich sind im Verhâltnis zu dem der 
jeweiligen Betrachtung vorliegenden Kunstwerk die ûbrigen Kunstwerke 
desselben Meisters ein Draufienbefindliches, das fûr die Betrachtung 
jenes Kunstwerks prinzipiell nicht in Frage kommt. Jedes Kunstwerk 
soll eben doch rein durch sich selbst sprechen, rein aus sich selbst wir- 
ken. Aber anderseits ist zu bedenken, daB der Betrachter, indem er an- 
dere Schôpfungen desselben Künstlers heranzieht, doch auf dem gleichen 
kûnstlerischen Boden bleibt. Sàmtlichc Schôpfungen desselben Kûnst- 
1ers werden von innen her durch die Einheit der schaffenden Individua- 
litât zusammengehalten. Die Schôpfungen desselben Künstlers kônnen 
geradezu als sein Gesamtkunstwerk angesehen werden. Der Künsller 
steht zu dem Publikum so, dafi er sich îhm durch die Reihenfolge seiner 
Werke immer vollkommener offenbaren will. Der Künstler rechnet mehr 
od[er weniger damit, daB das Publikum seinen Schôpfungen folgc und 
eben damit seine kûnstlerische Entwicklung vor Augen bekomme. Daher 
wâre es ungerecht, wenn man das Berûcksichtigen anderer Werke des- 
selben Künstlers als schlechtweg auBerasthetischen Nebenweg verwerfen 
wollte. Vielmehr ist folgende Beurleilung dieses in dem Belrachten eincs 
Kunslwerkes Mitwirksamseins anderer Werke desselben Künstlers die 
einzig sachgeraaBe. 

Dem einzelnen Kunstwerk gegenüber besleht keine asthetische Nolwen- 
digkeit, zum Zweek des àsthetischen Betrachtens und GenieBens den 
Gefûhlseindruck, den andere Werke desselben Künstlers in dem Be- 
trachter hinterlassen haben, miteinflieBen zu lassen. Wohl aber darf man 
sagen: je mehr ein Betrachter auf kûnstlerische Bilduiig Anspruch er- 
hebt^ um so mehr wird er den Drang in sich füblen, vor allem diegroBen 
Künstler aus ihrem kûnstlerischen Gesamtlebenswerke oder doch aus 
dessen wichtigstem Teil kennen und würdigen zu lernen. Es ist dies für 
den künstlerisch Gebildeten eine asthetische Notwendigkeit nicht im Hin- 
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blick auf das einzelne Kunstwerk, wohl aber im Hînblick auf den grofien 
Künstler. Wenn daher der künstlerisch Gebildete die einem einzêlnen 
Kunstwerk zugewandte Betrachtung durch seine von anderen Schôp- 
fungen desselben Künstlers lebendig gebliebenen Gefûhlseindrücke wirk- 
sam mitbeeinfluBt werden lâBt, so erfûllt er damit eine zwar nicht durch 
das einzelne Kunstwerk, wohl abcr durch den Anspruch des Künstlers 
auf voile Würdigung geforderte Bedingung. Der Betrachter bleibt so- 
nach auf durchaus künstlerischem Boden. 

Das Erfüllen dieser Bedingung erweist sich mun keineswegs in allen 
,Fâllen als gleich notwendig. Einmal ist klar, dafi dort, wo es sich um 
wahrhaft groBe und abgeschlossen vor uns liegende Meister handelt, sich 
dem künstlerisch Gebildeten das Bedürfnis, das einzelne Kunstwerk von 
dem lebendigen Hintergrund des Gesamtlebenswerkes aus zu genieBen, 
besonders stark aufdrângen wird. Ferner leuchtet ein, daB, wenn der 
Künstler mehrere Kunstwerke deutlich als zusammengehôrig dem Pu- 
blikum darbietet, er cinen besonders starken Anspruch dar^uf hat, daB 
diese Kunstwerke auch von ihrer Einheit aus gewürdigt werden. Wenn 
also ein Lyriker einen Band Gedichte verôffentlicht, so ist schon durch 
das Zusammenfassen in einem Bande gesagt, daB beim GenieBen des 
einen oder anderen Gedichtes nicht vôllîg von don übrigen Gedichten 
abgeseheiK werden sollc. Wenn der Lyriker nun auBerdem noch gewisse 
Gedichte unter besonderen bedeutsamen Cberschriften zusammenfaBt, so 
ist damit jenem Anspruch in noch verstàrktem MaBe Ausdruck ver- 
liehen. In noch starkerem MaBe macht sich dieser Gesichtspunkt gegen- 
über so eiig zusammengehôrigen Dramenfolgen geltend, wie es etwa die 
Hebbelsche oder die Wagnersche Nibelungentragôdie sind. Denkt man 
dagegen an Zolas zwanzigbândige Romanreihe oder an Freytags Ahnen, 
so sind dies Falle, wo der Anspruch des Dichters auf Gesamtbetrachtung 
als nur in geringem Grade geltend zugegeben werden kann. 

Es braucht kaum bemerkt zu werden, daB mit dem Heranziehen anderer 
Kunstwerke nicht ein Vergleichen oder gar ein Erwagen und Folgern auf 
Grund des Vergleichens gemeint ist. Sobald sich an das àsthetische Be- 
trachten solche Akte knüpfen, hat die àsthetische Haltung ihr Ende er- 
reicht. Sie kann erst dann wieder anheben, wenn das Vergleichen, Er- 
wâgen, Folgern* aufgehôrt hat. Dann mag auch der Ertrag dieser .\kte 
in das àsthetische Verhalten befruchtend eingehen. 
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Die über das Heranziehen anderer Kunstwerke eiitwickelten Gesickts- 
punkte gelten fûr ailes âsthetische Betrachten. In besonderem Grade 
aber gelten sie fûr seine obéré Stufe: fûr das „gebildete“ künstlerische 
Betrachten. Wenn ich im Betrachten eines Kunstwerkes zugleich der 
cigentümlichen Kûnstlerindividualitat innewerdcu will, so habe ich ganz 
besondcren Grund, meine aus der Betrachtung anderer Werke desselben 
Kûnstlers erworbenen Gefühlseindrücke fûr jenes Verhalten fruchthar 
werden zu lassen. 

8. Eine ahweichende Stcliung zu der behandelten Frage nimmt Theodor 
Lipps ein. Er will von dem künstlerischen Betrachten das Richten der 
Aufinerksamkeit nicht nur auf die Eigentûmlichkeit des jeweiligen 
Kûnstlers, sondern auch auf den Kûnstler ûberhaupt gânzlich fernhalten. 
Er vcrtritt einen schroffen Purisnius der Gegcnstândlichkeit. So einig 
ich mich mit Lipps in dem Bestrehen fûhle, das eigentûmlich Âsthetische 
frei von allen Verunreinigungen durch aufierâsthetische Zumischungen 
zu halten, und so sehr ich im allgemeinen die Strenge begrûBe, mit der 
er diese Reinhaltung durchfûhrt, so scheint er mir doch in einigen Punk- 
ten hierin zu weit zu gehen. Besonders gilt dies von seiner unbedingt ab- 
lehnenden Haltung gegenûber der Hereinziehung des Kûnstlers. Die 
Tâtigkeit des Kûnstlers soll aus der Betrachtung gânzlich fernhleihen; 
nur von den Gestalten im Kunstwerk dûrfe fûr den Betrachter die Rede 
sein. Lipps erklârt; wenn man sage, dafi man sich an der Gestaltungs- 
kraft, dem Phantasiereichtum, der Individualitât des Kûnstlers freue, so 
sei dies nur ein anderer Ausdruck dafûr, daB man sich an dem In hait 
des Kunstwerkes freue. Er erkennt also eine Abstufung innerhalb des 
Inhaltes eines Kunstwerkes nicht an. „Der Kûnstier“ darf nicht zu dem 
BewuBtseinsinhalt des Betrachters gehôren; sondern es ist nur eine 
sprachliche Wendung, wenn der Betrachter vom Kûnstler statt vom 
Kunstwerk redet. Wie schroff dies Lipps meint, geht besonders daraus 
hervor, daB nach seiner Überzeugung an unserer âsthetischen Stellung 
zu einem Kunstwerk schlechtweg nichts geândert wûrde, wenn das Kunst- 
werk durch einen unbegreif lichen Zufall entstanden oder fertig vom 
Himmel gef allen wâre.^ Das heiBt doch; der Künstlerursprung soll fûr 
den Betrachter des Kunstwerks ûberhaupt nicht vorhanden sein. Damit 
aber wûrde das Kunstwerk als Kunstwerk, in seinem Gegensatze zum 
* Theodok Lipps, Asthetik, Bd. 2 , S.4o, gtjff. 
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Naturâsthëtischen, für den Betrachter" einf ach nipht existieren. Auch 
die Lehre Lippsens von der Ort- und Zeîtlosîgkeit der Welt des Kunst- 
werks hangt hiertnit zusammen. Das im Kunstwerk Dargestellte sei los- 
geldst von dem Jetzt und Hier, von dem Dort und Damais, es gehôre 
nur der Gegenwart an, die immer und überall ist oder sein kannA 
Hiermit sind nicht nur aile Fâden zwischen der Kunstwelt und der Wirk- 
lichkeit (dies geht uns hier nichts an), sondern auch zwischen der Kunst- 
welt und dem Künstler zerschnitten. Wie sollte es ein künstlerisches Be- 
trachten etwa der Fresken Giottos geben kônnen, ohne daB in dem Be- 
wuBtscin des Betrachters die Vorstellung vorhanden wâre, dafi diese 
Kunstwelt einem italienischen Meister des ausgehenden Mittelalters an- 
gehôrt? Gberhaupt môchte ich wissen, wie der kûnstlerisch Gebildete es 
anfangen sollte, dem Idéal, das Lipps von dem âsthetischen Betrachten 
hinstellt, auch nur nahe zu kommen. Es ist psychologisch rein unmôg- 
lich, daB ihm beim Betrachten der Âgineten nicht die griechische Antike, 
angesichts der Sixtinischen Madonna nicht die italienische Renaissance, 
angesichts Watteauscher Bilder nicht die Zeit des Rokoko zu BewuBtsein 
kâme. Was Lipps „âsthetische Ohjektivitât“ nennt, ist eine Abstraktion, 
die, je kûnstlerisch gebildeter der Betrachter ist, desto weniger verwirk- 
licht werden kann. 

Soviel darf man Lipps zugeben, daB der kûnstlerisch gehildete Betrach- 
ter nicht gerade immer die individuelle Eigentûmlichkeit des Kûnstlers 
deutlich mitgenieBen muB. Er kann sich vorûbergehend dem Stand- 
punkt des gewôhnlichen Betrachters, der vorhin charakterisierten unteren 
Stufe, annâhern. Er kann bei Betrachtung von Rembrandts Anatomie 
derart in das dargestellte Was versunken sein, daB ihm das Wie zeitweilig 
aus dem Gesichtskreis entschwindet. In solchen Augenblicken aber ist er 
doch nicht auf der vollen Hôhe des gebildet kûnstlerischen Betrachtens. 
Sobald dies der Fall ist, wird er in Rembrandts Anatomie zugleich die 
Meisterschaft des Kûnstlers mitgenieBen. Als gânzlich unmôglich aber 
bei einem kûnstlerisch Gehildeten erscheint es mir, daB er selhst bei 
âuBerstem Gefesseltsein durch das Was der Darstellung je vergessen 
kônnte, daB er diesen bestimmten Künstler vor sich hahe. Wenn dem von 
Lipps aufgestellten Idéal Genûge geschehen sollte, so dûrfte dem Be- 
trachter, wenn er Rembrandt vor sich hat, dies, daB er ein Rembrandt- 
* Thkodok Lipps, ebenda, S. 83 f., 9a. 
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sches Bild betrachtet, niclxî im BewuBtsein gegenwârtig sein. Ich weifi 
nicht, wie der kûnstlerisch Gebildete es anstellen sollte, beim Betrachten 
von Rembrandt, Rubens, Ostade von der Gewiliheit, Rembrandt oder 
Rubens oder Ostade vor sich zu haben, loszukommen. Das zeit-, ort- und 
künstlerlose reine Was der Darstellung ist ein nicht nur âsthetisch nicht 
gefordertes, sondern auch psychologisch unmôgliches Idéal. ^ 

IV 

AUSSERÂSTHETISCfJE VERHALTUNGSWEISEN 

9. Es ist unerlafilich, hier im Zusammenhange auf diejenigen auBer- 
âsthetischen Verhallungsweisen einzugehen, durch die das Betrachten 
von Kunstwerken in besonderem Grade gefâhrdet zu werden pflegt. 
Hierdurch wird das Betrachten von Kunstwerken in seinem eigentOmlich 
âsthetischen Charakter noch schârfer hervortreteii. Einiges von dem, was 
hierhergehôrt, ist schon an früheren Stellen erôrtert worden. Auf diese 
Erôrterungen wird hier Bezug zu nehmen sein. 

Vor allem gehôrt hierher das Lesen von kunst-, literatur- und musik- 
geschichtlichen, von kritischen und âsthetischen Büchern und Aufsâtzen, 
von Briefen und Tagebüchern der Kûnstler, von Erlâuterungen in Kata- 
logen und Unterschriften, aber ebenso das Sicherinnern an die auf sol- 
chen Wegen gewonnenen Kenntnisse und das gedankenmâlJige Verarbei- 
ten dieser Kenntnisse. Aile derartigen Geistesbetâtigungen sind hinsicht- 
lich der âsthetischen Betrachtung von Kunstwerken ein Aulierâsthetisches. 
Wenn sie sich mit dem Betrachten von Kunstwerken vérbinden, so be- 
deutet dies eine Einschrânkung, Unterbrechung, Verunreinigung seines 
âsthetischen Charakters. Indessen ist mit dieser allgemeinsten Feststel- 
lung, so wichtig sie ist, doch noch wenig getan. Es gilt eine Anzahl von 
Unterschieden und Verwickelungen zu klâren, die sich an diese auBer- 
âsthetischen Betâtigungen knüpfen. Erst durch diese Klârung erhâlt 
jener allgemeine Satz eine bestimmte und fruchtbarc Bedeutung. 
Niemand wird bezweifeln, daB die genannten Beschâftigungen an sich 
hôchst fôrderlicher Art sind. Es entsteht durch sie diejenige GeLstesver- 

* Nach der entgegengeselzten Richtung zu weit gehl Heinrich Wirtz in der Abhandlung „Die 
Aktivitât im âsthetbchen Verhalteir* (Zeitschrift für Âsthetik und allgemeine Kunstwbsen- 
schaft. Bd. 8, S.4o3ff.). £r rechnet zum âsthetischen Verhalten auch das Nacherleben solcher 
Regungen dea Kûnstlers, die dieser wohl wShrend des Schaffens in sich erlebte, aber nicht 
in das Kunstwerk hineingestaltet bat. 
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fassung, die man kunstgeschichtliche und kritisch-âsthetische Bildung zu 
nennen pflegt. Wer im Besitze einer solchen Bildung ist, kann das Be- 
trachten von Kunstwerken nicht anders ausüben als so, dafi diese seine 
Bildung darein einflieBt. Das heiBt: die Dispositionen, die den dauernden 
Besitz dieser Bildung darstellen, sind mitwirksam beim Zustandekommen 
des in die gegebenen Gestalten einzufOhlenden Gehaltes. Auf diesem 
Wege werden die kunstgeschichtlichen und âhnlichen Studien für das 
Betrachten von Kunstwerken zu einem durchaus innerhalb des Âsthe- 
tischen bleibenden Bestandteil. Von einer Unterbrechung, Ablenkung, 
Verunreinigung des künstlerischen Betrachtens ist hier keine Rede. Das 
künstlerische Betrachten bleibt ununterbrochen von dem Kunstwerk ge- 
sâttigt. Zu dem dispositionellen Bestande des kûnstlerisch betrachtenden 
Subjekts, der je nach Anlaü und Bedarf mit den gegebenen Gestalten 
verschmilzt, gehôren hier eben auch solche Inhalte, die aus dem Lesen 
kunstgeschichtlicher Bûcher und dergleichen herstammen. 

Wo dagegen das kunstgeschichtliche und âhnliche Wissen in Form von 
Vorstellungen und Vorstellungsreihen, in Form wissenden oder nach 
Wissen suchenden Verhaltens in das âsthetische Betrachten eintritt, dort 
liegt eine Stôrung seines âsthetischen Charakters vor. Doch ist hierbei 
auf wichtige Unterschiede zu achten. 

Zuerst ist an jene Kunstgebiete zu erinnern, die ich schon im ersten 
Bande (S.SgSff.) als Kunstzweige mit VorstellungsûberschuB bezeichnet 
und charakterisiert habe. Durch die Natur gewisser Kûnste ist die àsthe- 
lische MiBlichkeit gegeben, daB sie beim Betrachter auf Vorstellungen 
rechnen, die doch kûnstlerisch nicht gestaltet werden kônnen. Vor allem 
gehôren die bildenden Kûnste insoweit hierher, als sie geschichtliche, 
mythologische, religiôse Stoffe darstellen. Sodann fâllt, wie im ersten 
Bande ausgeführt ist, die Bildnismalerei in gewisser Hinsicht unter diesen 
Gesichtspunkt ; ebenso die Programm-Musik. Hier ûberall liegt in dem Ge- 
halt, den die Kunstwerke gestalten, ein ungestaltbarer Vorstellungsûber- 
schuB vor. Raffael z. B. will im Opfer von Lystra darstellen, wie das 
Volk den Paulus, der einen Lahmen geheilt hat, als einen heidnischen 
Gott zu verehren gesonnen ist und ihm einen Stier zu opfern im Begriffe 
steht. Das Bild zeichnet sich durch erstaunliche Deutlichkeit aus; den- 
noch war es vôilig unmôglicb, beispielsweise in die Gestalt des Paulus 
dies hineinzuarbeiten, daB er dieser individuell-hestimmte, wunder- 
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tuende, heidenbekehrende, epistelschreîbende Aposlel ist, und dali er 
soeben einen Lahmen geheilt bat. Und ebenso unmôglich war es, in die 
Personeii aus dem Volke die frevlerische Absicht hineinzugestalten, Pau- 
lus als einen heidnischen Gott zu feiern. Diese Vorstellungen sollen vom 
Betrachter in die Gestalten eingefflhlt werden, und doch sind sie nicht 
in die Anschaulichkeit eingegangen. In allen diesen Kunstzweigen liegt 
demnach die Sache so, dafi ihr Bestehen ein für allemal an das Hin- 
nehmen dieser âsthetiscHen Schranke geknOpft ist. Und es ist nicht 
schwer, sich diese Schranke gefallen zu lassen; denn die Stoffe der 
Geschichtsmalerei und der verwandten Zweige geben zur Herausgestal- 
tung bedeutsamer âsthetischer Wertc Veranlassung, die sonst verloren 
gehen wûrden. Jene âsthetische Schranke fallt im Vergleich mit diesen 
âsthetischen Werten leicht in die Wagschale.* 

In unserem Zusammenhange nun interessiert uns vor alleni die dein 
âsthetischen Betrachter durch diese Kunstzweige zugeniutete Haltung. 
Zweifellos wird der Betrachter durch die Darbietnngen dieser Kunst- 
zweige auf auBerâsthetischc Wege verwiesen. Es wird ihni zugemutet, 
im Kataloge, in Kunstgeschichten, in der Bibel nachzulesen oder ge- 
schichts- oder bibelkundige Leute zu fragen. Zum Wesen dieser Kunst- 
werke gehôrt es, daB sie dem Betrachter die Vermengung des astheti- 
schen Verhaltens mit auBerasthetischen Vorstcllungsreihen auferlcgen. 
Demnach kann kein Tadel gegen den Betrachter erhoben .werden. wenn 
er, um diese Kunstwerke zu genieBen, auBerâsthetische Umwege wUlilt. 
Natürlich kann je nach Lage des Falles die hierdurch verursachle Std- 
rung des âsthetischen Betrachtens von sehr verschiedener Schwere sein. 
Je langwieriger und niühsamer das Nachlescn. Nachschlagen. Nach- 
fragen ist, um so schwerer wiegt die Stôrung. Hat raan einen Katalog 
mit guter Erlâuterung in der Hand, so ist die Stôrung geringer, als wenn 
man erst zu Hause nachschlagen muB. Sclbstverstândlich kommt esauch 
auf die Nâhc oder Ferne an, in der sich' der Stoff zu dem als Regel 
anzunehraenden Bilduugskreis der Betrachter befindet. In Vorfâllc aus 
dem Leben Jesu findet sich der Betrachter im Durchschnitt leichter 
hinein als in Ereignisse aus dem Leben des heiligen Franz oder des 
heiligen Jakobus. Am gûnstigsten liegt die Sache (wie schon der erste 

’ Ich kann irtir daher die harteii, sdilechtweg vrrurteilèndcn Sâtze nicht ancignen, die TnsoDOR 
Lipps ûber die geschichtliche, iiivthologische, religidiH* Malerei auAspricht (Âsthclik, Bd. a, 

s. 91 f ). 
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Band auseinandergesetzt hat) dort, wo der Stoff volkstamlicher Art ist 
ôde’r der Durchschnittsbildung angehôrt. In solchem Falle gaschieht es 
leîcht, dafi kein Nachlesen, auch nicht eintnal ein Hinblicken auf die 
Unterscbrift von Nôten ist i rein durcb anscbltuende Vertiefung tut sich 
dem Betracbter die Bedeutung auf. Hier wird demnacb der auBerâstbeti- 
scbe Umweg. zu dem an sicb das Kunstwerk auffordert, dennocb nicht 
eingeschlagcn. Die entsprechenden Dispositionen des Bildungsvorrats 
flieBen hier ohne weiteres in die Wahrnehmungsbilder ein. Man hat 
also diese Fâlle, genau gesprochen, so zu beurteilen: das Kunstwerk 
(etwa ein bekannter Vorfall aus dem Leben Jesu oder Luthers) verweist 
zwar von sich aus den Betracbter auf einen auBerâsthetischen Weg; in- 
dessen die Gunst der Umstânde macht das Einschlagen dieses Weges 
überflüssig ; der Betracbter gleicht die dem Kunstwerk anbaf tende âsthe- 
tischc Schranke gleîchsam aus eigenen Mittein aus.^ 

10. Bis jetzt handelte es sich um einen VorstellungsûberschuB, der iii- 
folge der WesenSbeschaffenheit gewisser Kunstzweige ungestaltbar ist. 
Hieran reihen sich solche Fâlle, in denen zwar die Natur des Kunst- 
zweiges dem anschaulichen Ausgestalten der Vorstellungen kein Hinder- 
nis entgegenstellt, wohl abcr die individuelle Natur des vorliegenden 
Stoffcs ein vollkornmenes Cberfûhren der Vorstelluïigen in Anschauung 
nabezu unmôglich macht oder doch in hohem Grade erschwert. Der 
VorstellungsüberschuB wird hier durch die Natur des individuelleii 
Fallcs, nicht des Kunstzweiges bestimmt. Auch hiervon war schon im 
ersten Bande die Rede {S.t^ogî.). Namentlich die Dichtkunst kommt 
hierbei in Frage. Die Dichtkunst ist grundsâtzlich imstande. aile Vor- 
stellungen, soweit sie ûberhaupt für künstlerische Behandlung brauchbar 
sind, zu verkôrpern. Doch aber kann es Fâlle geben, wo die anschau- 
lichc Gcstaltung gewisser Vorstellungen mit so bedeutenden kûnstleri- 
schen MiBlichkeiten anderer Art verknûpft wâre, daB der Dichter lieber 
gewisse Vorstellungsreste in unverkôrperter Weise, also als bloBe nackte 
Vorstellungen, seiner Dichtung einverleibt, als daB er jene anderen 
künstlerischen MiBlichkeiten auf sich nâhme. So ist beispielsweise Goe- 

* Wenn es im orsten Bande (S. 4o3) heifit: ..dieses Hinauassoziiertwerdon ans dem liildungs- 
vorrat des Betrachtcrs ist hier der aufier&slhelische Weg*\ so ist dies geraàli der olien ge- 
gcbenon Darlogung nicht ganz genau gcsagt. In unserem Falle nâmlich ist das Kunstwerk zwar 
auf den aufierâsthetisclion Weg angelegt; alloin die Geistesbgo des Belraohters macht das Ein- 
schlageii dieses Weges überflüssig. 
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thés Gedicht „Deutscher ParnaB“ nicht zu verstehen ohne die Kenntois 
der damaligen deutschen literarischen Verhâltnisse : vor allem des Gegen- 
satzes der aiiakreontischen Dichter und des neuen kühnen Dichterge- 
schlechts. Allein dieser geschichtliche Gegensatz als solcher ist nicht 
zur Darstellung gebracht. Goethe hâtte Umstândlichkeiten, Weitlâufig- 
keiten, Durchbrechungen des ganzen Tones, also auch Uneinheitlichkeiten 
auf sich nehmen müssen, wenn er diese geschichtiichen Verhâltnisse als 
solche mit hâtte darstellen wollen. So wàhlte er demi lieber den Weg, 
die Vorstellungen von den literarischen Verhâltnissen als unverkôrperten 
VorstellungsûberschulS gleichsani mitlaufen zu lassen und dem Leser 
die Aufgabe aufzubürdcn, sich hiervon auf auBerâsthetischem Wegc 
Kenntnis zu verschaffen. Ahnlich ist über die Gedichte ,,Ilmenau“, 
,,GroB ist die Diana der Epheser“ und manche andere Gedichte Goethes 
zu urteilen. Man denke besonders auch an seine gereimten Sprüche. Viele 
unter ihnen kônnen kaum anders als mit Hilfe von Erlâuterungen vcr- 
standen werden. Wenn Goethe die so unverkôrpert mitgeführten Vor- 
stellungen sâmtlich hâtte verkôrpern wollen, so hâtte er in vielen Fâllen 
den Charakter der Knappheit und Kernigkeit, der den âsthetischen Wert 
der Sprüche bildet, geradezu preisgeben müssen. 

Das künstlerische Betrachten ist in diesen Fâllen genau ebenso wie in 
den vorigen zu beurteilen. Das Einschlagen auBerâsthetischer Wege ist 
hier von dem Kunstwerk selbst gefordert; es darf also dem Betrachter 
nicht als widerâsthetisch angerechnct werden. Will der Betrachter das 
Gedicht „Ilmenau“ in seinem künstlerischen Wert genieBen, so muB er 
auBerâsthetische Erkundigungen eihziehen oder eingezogen haben. Natür- 
lich kann auch hier der Fall eintreten, daB der Betrachter zu denWissen- 
den gehôrt, iii deren Bildun^sschatz die zum Verstehen des jeweiligen 
Gedichtes erforderlichen Kenntnisse bereits eingegangen sind. Hier ist 
der Betrachter in der günstigen Lage, einen auBerâsthetischen Weg nicht 
erst einschlagen zu müssen. 

Was aber die Beurteilung des Dichters in diesen Fâllen anlangt, so 
hângt diese von der Beantwortung der Frage ab, ob der Dichter mit 
seinem Abwâgen der künstlerischen MiBlichkeitcn und Vortcile irti 
Rechte ist. Wenn in der Tat die künstlerischen MiBlichkeitcn, die durch 
die voile Verkôrperung auch des unverkôrpert gcbliebenen Vorstellungs- 
überschusses entstehen würden, so groB wâren, daB sie die künstlerische 
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Unvollkommenheit ûbertrâfen, die in dem ungestalteten Vorstellungs- 
überschufi liegt, so wird man zu urteilen haben: der Dichter war be- 
rechtigt, in seine Dichtung einen unverkôrperten Vorstellungsûberschufi 
aufzunehmen. War der Dichter mit jenem Abwâgen im Unrecht, dann 
wird die künstlerische Schranke der Dichtung im Sinne eines Tadels 
geltend zu machen sein. 

Wiederum anders liegt die Sache bei solchen Kunstleistungen, an denen 
der mitgefûhrte ungestaltete Vorstellungsüberschufi aus einer Schranke 
des kûnstlerischen Kdnnens oder aus der Wahl eines kûnstlerisch un- 
gestaltbaren Stoffes oder aus grundsâtzlich irriger Beiu'teilung der Auf- 
gabe kûnstlerischen Gestaltens oder aus Oberflâchlichkeit und Bequem- 
lichkeit des Kûnstlers, kurz aus einem entschiedenen kûnstlerischen Man- 
gel entspringt. Auch hier wird der Betrachter ohne seine Schuld auf 
einen auBerâsthetischen Weg geleitet: will er ûberhaupt die Leistung des 
Kûnstlers verstehen und genieBen, so muB er sich auf auBerâsthetische 
Weise in den Besitz der geforderten Kenntnisse setzen. Hier kann man 
an zahlreiche Stellen in dem zweiten Teil von Goethes Faust denken. 
Teils handelt es sich um dichterisch ungestaltbaren Stoff (wie es etwa 
der Streit zwischen neptunistischer und vulkanistisclier Théorie ist). 
Teils ist bei dem alten Goethe doch auch die Gestaltungskraft zurûck- 
gegangen; der jûngere Goethe hâtte beispielsweise bei der Gestaltung 
des Motivs der „Mûtter“ dem Kombinieren auf Grund von Gelehrsam- 
keit nicht gar so viel ûberlassen. Teils auch hatte der alte Goethe, in 
irriger Beurteilung der Aufgabe des Dichters, eine heimliche Freude 
daran, dem Leser schwierige Râtsel aufzugeben. Bei der Schôpfung des 
Homunculus ist so etwas sicherlich im Spiel. Hierher gehôren auch die 
hâufigen Fâlle, »wo es den Verfassern geschichtlicher Dramen nicht ge- 
lingt, die geschichtlichen Voraussetzungen in ihrer verwickelten Gestalt 
dem Leser anscKaulich-deutlich werden zu lassen. 

1 1 . Im Gegensatze zu allem bisher Bebandelten stehen die Fâlle, wo es 
Schuld des âsthetischen Betrachters ist, daB er auBerâsthetische Vor- 
stellungsreihen heranzieht und sie fûr das Betrachten von Kunstwerken 
verwertet. Hier wird angenommen, daB eine Dichtung vollkommen aus 
sich selbst kûnstlerisch verstanden und genossen werden kann. Trotz- 
dem glaubt der Leser, er kônne nur durch Zuhilfenahme gelehrteii. 
Wissens die Dichtung kûnstlerisch aufnehmen. Ein Leser etwa kônnte 

V. S.Â.m.24 
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glauben, daB er, ura von Heines Buch der Lieder einen vollen künst- 
lerischen Ëindruck zu empfangen, zuvor wissen müsse, wie es mit der 
Scharfrichterstochter, mit Amalia und Therese Heine und den anderen 
hereinspielenden Liebesverhâltnissen des Dichters stehe ; oder daB er erst, 
wenn er ans Briefen und Tagebûchern das Entstehen der Dramen Heb- 
bels verfolgt habe, in der Lage sein werde, sie kûnstlerisch auf sich 
wirken zu lassen. Solche Leser machen sich eines groben MiBverstehens 
schuldig; sie verwechseln das literaturgeschichtliche Interesse mit dem 
âsthetischen. Literaturgeschichtliches Intéressé zu hegen und zu pflegen, 
ist durchaus berechtigt. Dieses Intéressé zu befriedigen, macht viel 
Freude und kann in hohem Grade innerlich fôrdern. Da geschieht es 
uun leiebt, daB auch dann, wenn die Dichtung aus sich sclbst verstan- 
den werden kann (und dies ist doch der regelmaBige Fall), dennoch der 
Leser meint, er raûsse, um die Dichtung vollkommen âsthetisch zu ge- 
nieBen, zuvor sich literaturgeschichtlich über sie unterrichtet haben. 
Das künstlerische Verstehen und GenieBen ist bei solchen Lesern ab- 
geschwâcht, oft geradezu verkümmert. Das Intéressé an literatur- 
geschichtlichem Wissen hat sich an seine Stelle gesetzt. 

Weit schlimmer ist es, wenn dem Leser von fachkundiger Seite gerade- 
zu gesagt wird: er müsse sich erst bestiramte gelehrte Kenntnisse er- 
werben, bevor er Dichtungen, die sich in Wahrheit aus sich selbst ver- 
stehen lassen, kûnstlerisch zu würdigen und zu genieBen imstande sei. 
Besonders in Bûchern, die sich mit der Erlauterung von Dichtungen be- 
schâftigen, stôBt man hâufig auf derarlige schulmeisterliche Verwechse- 
lungen. Ebenso kommen in Untersuchungen, die der Entstehung von 
Dichtungen gewidraet sind, die Verfasser nicht selten zu einer solchen 
Überschâtzung ihrer entwicklungsgeschichtlichen Ausgrabungen, dalJ sie 
in den tôrichlen Glauben verfallen: erst jetzt, nachdcm man wisse, aiif 
welches Ereignis im Leben des Dichters etwa sich diese oder jene Stelle 
des Gedichtes beziehe, sei ein kûnstlerisches Verstehen, GenieBen und 
Werten des Gedichtes môglich. Je ofter mir, besonders in Erlüuterungs- 
schriften, solche auf kûnstlerischer Unbildung beruhende überschâtzun- 
gen literaturgeschichtlicher Gelehrsamkeit vorgekommen sind, um so 
mehr liegt mir daran, auf die Grobheit der hier vorjiegenden Verwechse- 
lung hinzuweisen. Denn in der Tat wird mit solchem Ansinnen an die 
Leser gegen die Elemente künstlerischen Betrachlens und GenieBens ge-. 
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sûndigt. Das ABC der Âethetik ist den gelehrten Kommentatoren oft 
eine ganzlich fremde Welt. Auch wer von Friederike, Lili, FrauvonStein 
nichts weiB, kann doch die Gedichte ,,Wie herrlich leuchtet mir die 
Natur“, „Hcrz, mein Herz, was soll das geben“, „Fülle 8 t wieder Busch 
und Tar* ebenso intim-künstlerisch genieBen wie der Literaturforscher, 
Der Literaturkundige wird zwar beim Lesen dieser Gedichte mehr Vor- 
stellungen und bestimmtere Vorstellungen mit den Worten verschmel- 
zen, aber damit ist nicht im entferntesten gesagt, daB erst so der kûnst- 
lerische Wert dieser Gedichte erschôpfend gewûrdigt werden kônne. 

12. Eine andere Art auBerâsthetischer Zumischung zum Betrachten von 
Kunstwerken findet sich besonders hâufig gerade bei Kûnstlern und 
Kunstkundigeii. Man macht sich Gedanken über die Technik eines Mei- 
sters, gibt sich Rechenschaft über sie, beurteilt sie nach verschiedenen 
Gesichtspunkten, besonders nach Schwierigkeit und Neuheit und meint, 
sich damit âsthetisch zum Kunstwerk verhalten zu haben. Ja man setzt 
vielleicht in derartige der Technik geltende Vorstellungen, Überlegungen 
und Beurteilungen den Kern ailes âsthetischen Verhaltens une! GenieBens. 
Nicht selten blicken Künstler und Kunstkeniier auf Aile, die dem Ge- 
danken über das Technische nicht die fülirende Rolle im künstlerischen 
Betrachten einraumen, wie auf Laien herab. 

Dem gegenûber ist daran festzuhalten, daB das Technische nur insoweit 
zum Kunstgenusse gehôrt, als es als fertiges Ergebnis in der Form des 
Kunslwerkes enthalten ist. Dies braucht in Anbetracht der ganzen Grund- 
legung dieser Âsthetik und im Hinblick auf die Ausführungen dieses Ka- 
pitels nicht erst bewiesen zu werden. Wer sich beispielsweise bei einer 
Radierung das Warme und Weiche der Tône oder das geistreich Cha- 
rakterisierende der scheinbar zerfahrenen Striche oder aber die grûnd- 
liche, solide Durcharbeitung unmittelbar im Schaueii selbst zu BewuBt- 
sein bringt, bleibt durchaus auf asthetischem Bodeii. Das Gleiche gilt, 
wenn etwa jemand beim Anhôren eines vorgetragenen Gedichtes das Me- 
iodische der Stimmgebung, die Deutlichkeit der Aussprache, die Durch- 
führung des Rhythmischen mitgenieBt. Wenn sich jemand dagegen über 
dasVerfahren eines Radierers Rechenschaft gibt, sich seine Arbeitsvveise, 
seine Schulung, seine Kunstgriffe vor das BewuBtsein stellt, so ist dies ein 
ganzliches Heraustreten aus dem Rahmen des künstlerischen GenieBens. 

Die gekennzeichnete Überschatzung der Technik hat allerdings einen ge- 

24 * 
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wissen Wahrheitshintergrund. Das Hereinziehen der Technik in das künst- 
lerische Betrachten ist das Kennzeichen eines feineren, gebildeteren Kunst- 
verstehens. Der Kunstverstfindige geniefit in dem Werke eines Malers zu- 
gleich die Art der Farbei^behandlung, etwa in vielen Bildern von Franz 
Hais das augenblicksmfiBige, kecke Hinsetzen der Farben oder in ande- 
ren Bildern von ihm die liebevoll sorgfâltige Art der Ausfûhrung; ihm 
kommt, indem er sich schauend in gewisse Bilder von Hais vertieft, darin 
unwillkûrlich zugleich der belle graue Gesamtton und das Zurücktreten 
der Lokalfarben zum Bewufitsein, wâhrend ihm andere Bilder dieses 
Meisters durch ihren schwârzlichen Gesamtton auffallen. Der Laie sieht 
über dies ailes hinweg; er bat nur Augen für das, was die Gestalten aus- 
drûcken, was sie uns sagen wollen. Es hângt diese Schranke mit der vor- 
hin (S. 356ff.) behandelten Eigenart des gewôhnlichen Betrachtens zu- 
sammen, die wdr als Fernbleiben ailes Hereinziehens der künstlerischen 
Individualitât kennen lernten. Das Nichteingehen auf die technische Seitc 
des Kunstwerks ist nur eine besondere Art, wie sich das Beschrankt- 
bleiben auf das Nur-Gegenstândliche am Kunstwerk SuBert. 

Aus dieser richtigen Wertung des Heranziehens der technischen Seite 
wird aber sofort Überschâtzung, sobald dieses Heranziehen so verstanden 
wird, daB darin allein die eigentlich künstlerische Betrachtungsweise 
liege, und daB dieses Heranziehen in der Form von gesonderten Vorstel- 
lungsreihen, von Gedanken und Zurechtiegungen geschehen solle. 
i3. Noch auf einen auBer- und widerâsthetischen Abweg beim Betrach- 
ten von Kunstwerken ist hinzuweisen. Es ist ein Abweg, der sich bei dem 
gewôhnlichen Publikum ûberaus hâufig findet. 

Zweifellos gehôren zum Betrachten von Kunstwerken auch Vorgânge des 
Wiedererkennens. Besonders soweit das Kunstwerk Dinge darstellt, 
hat das künstlerische GeoieBen überall zur Voraussetzung, daB diejenigen 
seelischen Vorgânge sich abspielen, in denen das Erkennen der dar- 
gestellten Dinge besteht. Dèr Betrachter etwa einer Landschaft von Ruys- 
dael muB die gemalten Dinge als Windmühle, FluB, Segelschiff, SchloB, 
Bâume, Wolken erkennen. Und wer ein Gedicht liest, dem mufi jedes 
Wort darin bekannt sein. Jedes Wort muB auf ihn mit Bekanntheits- 
eindnick wîrken. Die Psychologie des Wiedererkennens bleibe hier ganz 
beiseite. Worauf es hier allein ankommt, ist die Hervorhebung der Tat- 
sache, dafi in den dinglichen Kûnsten das Erkennen der dargestellten 
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GegenstSnde ünd ihrer sprachlichen Zeichen die durchgângige Vorau^ 
aetzùng des kûnstlerischen Betrachtens bildet. Die undinglichen Kûnste 
lasse ich beiseite, da sich der auBerasthetische Abweg, um dessen willen 
die Vorgânge des Wiedererkennens hier herangezogen werden, auf ihrem 
Gebiete nicht findet. 

Bel majigelhafter kûnstlerischer Bildung nun geschieht es uniter gewissen 
Umstânden leicht, dafi der Vorgang des Wiedererkennens nicht, wie es 
sein sollte, in das âsthetische Betrachten eingeschmolzen, sondern unter 
Nichtbeachtung der wesentlichen Seiten des kûnstlerischen Verhaltens 
als Kern und Mittelpunkt dieses Verhaltens angesehen wird. Bald wird 
dàbei mehr die Tâtigkeit des Wiedererkennens und die Lust an dieser 
Tâtigkeit herangezogen. Bald ist es mehr die gefühlsmâBige Seite am 
Wiedererkennen, worein das Wesentliche des kûnstlerischen Betrachtens 
gesetzt wird. Moritz Geiger spricht von einem „warmen Strahl der Ver- 
trautheit“j der von dem Bilde ausgeht, und er sieht das Aulîerâsthetische 
eben in dem GenieBen dieses „Ausstrahlens“.^ 

Ich fasse zunâchst das gattungsmâBige Wiedererkennen der dargestell- 
ten Dinge ins Auge. In diesem Fall spricht man gewôhnlich von einem 
Erkennen schlechtweg der Dinge. 

Besonders wenn es Schwierigkeiten bietet, den Gegenstand der Darstel- 
lung zu erkennen, was ja bei Gemâlden, Radierungen, Holzschnitten 
nicht seiten vorkommt, tritt jene Verwechselung leicht ein. Dem künst- 
lerisch ungeschulten Betrachter konnen dann leicht seine Vorstellungs- 
bemûhungen, die den Zweck haben, darüber ins klare zu kommen, was 
eigentlich der Kûnstlcr dargestellt bat, als eine wesentliche Seite des 
âsthetischen Betrachtens selber oder gar als die Hauptsache daran gelten. 
Dieser Glaubc wird besonders durch die nicht unerhebliche Lust unter- 
stûtzt, die unzweifelhaft mit dem Gelingen des Bemûhens, herauszubrin- 
gen, was der Kûnstler denn eigentlich zur Darstellung gebracht hat, ver- 

* Moritz Geiger fiadel deii eigentüralichen Genufi, der sich beim Auftauchen eines be- 
kannten Bildes einstellt, nur in dem warmon Ausstrahlen, das von dem Bilde ausgeht und in 
mich hineingeht. Man dürfe iii diesem Falle nicht vom GenuB am Wiedererkennen sprechen 
(Beitr&ge zur Ph&nomenologie des ftsthetischon Genusses; Halle iQiS; Ich bexiehe 

den auBer&sthetisclien Faktor, um den es sich hier handelt, auf den Gesamtvorgang des Wie> 
dererkennens, und ich rechne auch den Vertrautheitaeindruck *u diesem Gesamtvorgang. Es 
erscheint rair als unangemessen, die Lust am Wiedererkennen als solchem aussuschlieBen. Denn 
überaus hâufig geschieht es, daû jemand einem Bilde gegenâber an der gelingenden Tâtigkeit 
des Wiedererkennens Lust empfindet und damit dem Bild als Kunstwerk gerecht geworden su 
sein glaubt. 
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bunden ist. Das eine Mal ist es nicht ganz einfach, ein Bild nach den 
râumlichen Yerhâltnissen der dargestellten Dinge zu deuten; ein anderes 
Mal macht es Schwierigkeiten, die dingliche Bedeutung dieser oder jener 
farbiger Stellen eines Gemâldes oder des schwarzen Gestrichels an dieser 
oder jener StelleeinerRadieruiig zu erkennen; oder es kann Mûhe kosten, 
die inhaltlichen Beziehungen zu verstehen, in denen die dargestellten 
Menschen und Dinge sich befinden. Besonders gegenûber den futuristi- 
scheu Verstûmmelungen und Zerstûckelungen der Dinge sieht mancher 
tôrichte Betrachter schon in dem ihm einigermaBen gelingenden Er- 
kennen der Dinge eine glànzende Rechtfertigung des Bildes. — Prin- 
zipicll verhalt es sich in dieser Frage folgendermalien . 

Die dem Erkennen der dargestellten Dinge gewidmetcn Vorstellungen 
(samt den damit verbundenen Vertrautheitsgefühlen) bilden, sofern sie 
ungelrennt von der anschauenden Hingabe an das Kunstwerk verlaufen. 
eine unselbstândigc Seite an dem âsthetischen Betrachten n e ben vielen 
anderen. Es niuB unter anderem anch diese psychologische Leisfung 
vollzogen werden, wenn das âsthetische Betrachten zustande kommen 
soll. Lôsen sich dagegen jene dem Erkennen der dargestellten Dinge sich 
widmenden Vorstellungen und Bekanntheitsgefühle von dem Anschauen 
ab, verselbstàndigen sie sich zu gesonderten Vorstellungsvorgângen, so 
werden sie damit zu einem auBerasthetischen Vcrhaltcn. Docli kann na- 
türlich dieses auBerâsthetische Verhalten in seinem Ergebnisse für das 
iisthetische Betrachten verwertet werden. Das heiBt: der Vorstellungs- 
inhalt. der sich dem Betrachter auf Grund seincr übcriegungen als Be- 
deutung des Dargestellten ergeben hal, kann nun von ihm (und dies ge- 
hôrt zum âsthetischen Verhalten) in die angeschauto Form eingefühlt 
werden. Und was die Lust am gattungsmâBigen Erkennen der dargestell- 
ten Dinge betrifft, so handelt es «ch dabei hier überall nur um die Lust 
an der Erfûllung einer Voraussetzung für das âsthetische Betrachten, 
nicht aber um die âsthetische Lust selbst. Wenn sich die Lust an dem 
Erkennen der dargestellten Gegenstânde mit dem âsthetischen GenuB 
vermischt, so ist dies Solange eine harmlose Zugabe, als sie nicht mit dem 
Anspruch auftritt, eine wesentlichc Seite oder gar die Hauptsache an déni 
âsthetischen GenuB zu bilden. Sobald dies geschieht, setzt sich ein AuBer- 
âsthetisches an die Steile des Âsthetischen. 

Erheblich anders mûssen die Fâlle beurteilt werden, wo der Künstler 
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individue^ll-bestimmte Dirige wiedergeben will: auf dem Gebiet also 
der wiedergebenden Kunst (S. i33f.). So oft Lenbach Bismarck malte, 
stellte er sich die künstlerische Aufgabe, diesen einmaligen, so und nicht 
anders aussehenden Kopf auf die Leinwand zu bringen. Der Zweck, in 
dem Betrachter das Wiedererkennen dieser individuell-bestimmten For- 
men und Züge entstehen zu lassen, gehôrt hier also wesentlich zur kûnst- 
lerischen Aufgabe. Malt der Künstler eine Baumgruppe, so ist die in- 
dividuelle Ausgestaltung der Baume — dieser Kern des kûnstlerischen 
Tuns — nicht an individuelles Vorbild gebunden. Wenn dagegen Len- 
bach Bismarck malt, so hat er sein kûnstlerisches Kônnen wesentlich 
auch darauf zu richten, da6 die gemalte Gestalt von jedermann als Bis- 
marck erkannt werde. Das Wiedererkennen des bestimmten Individuums 
gehôrt demnach hier wesentlich zum kûnstlerischen Betrachten, ist also 
niclil, wie vorhin, iiur eine unter vielen psychologischen Voraussetzungen 
des kûnstlerischen Betrachtens, sondern fâllt in das von Seite des Be- 
trachters kûnstlerisch zu Leistendc hinein. So ist denn auch die Lust 
am' Wiedererkennen beim Büdnis eine wesentliche Seite des kûnst- 
lerischen Genusses. Widerâsthetisch wâre es nur, wenn die Lust am 
Wiedererkennen von den anderen Seiten des kûnstlerischen GenieBens 
abgelôst und vielleicht gar unter Vernachlâssigung dieser anderen Seiten 
aïs Hauptsache angesehen wûrde, wie dies freilich beim gewôhnlichen 
Publikum ûberaus hâufig der Fall ist.^ Ich kann daher Lipps nicht zu- 
stimmen, wenn er das Interesse am Wiedererkennen ohne weiteres als 
,,aulierâsthetisches Pietâtsinteresse * bezeichiiet.- Es scheint mir, dalS 
Lipps, was das Bildnis betrifft, zweierlei nicht auseinanderhâlt : den 
auBerasthetischen VorstellungsûberschuB und den Anspruch auf Wieder- 
erkennen. DaB diese Gestalt den Namen Bismarck trâgt, und daB der 
Trâger dieses Namens diese bestimmten geschichtlichen Taten vollfûhrt 
bat, kann der Maler mit den Mitteln seiner Kunst nicht anschaulich 
machen. Hierin besteht der auBerâsthetische VorstellungsûberschuB, auf 
den der Maler Bismarcks mehr oder weniger rechnet. Etwas ganz ande- 
res ist der Anspruch, daB diese Gestalt als Bismarck erkannt werde. 
Dieser Anspruch hat mit dem Namen und dem Wissen von den ge- 

^ Ich gestehc, daÜ midi crst erneutes Durchdenken dieser Frage au dieser verlialtnismâfiig 
günstigeren Wertutig des Wiedererkoniieus der individuellen Gestalt geführt hat. Im ersten 
Bande (S.34if.) habe ich midi zu dem Wiedererkennen hiiisichllich seines âstlietischen Wertes 
dilehnender verhalten. * Theodor Lipps, Âslhetik, Bd. a, S.gS. 
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schichtlichen Taten Bismarcks nichts zu schaffen; er bedoutet nur, dafi 
die Zûge dieser gemalten Gestalt als Wiedergabe der Züge dieser be- 
stimmten wirklichen Gestalt erkannt werden. Es würde genûgen, auf 
diese wirkliche Gestalt mit dem Finger zu zeigen, ohne ihren Namen 
auszusprechen. 

Durch eine gewisse in der Natur der Sache liegende Folgeerscheinung 
freüich wird die âsthetische Bedeutung des Ânspruchs des Künstlers 
auf Wiedererkennen und derFreude des Betrachters am Wiedererkennen 
stark herabgedrûckt. Soll beim Betrachter Wiedererkennen môglich sein, 
so muB ihm das Urbild bekannt sein; er mufi die urbildlicbe Gestalt 
wirklich gesehen haben odcr doch Nachbildungen dieser Gestalt, die 
als richtig anerkannt sind, kennen. Für aile solche Betrachter, die das 
Urbild weder in seiner wirklichen Gestalt noch in zuverlâssigen Nach- 
bildungen kennen, fâllt das Wiedererkennen weg. Nun mulî man be- 
denken, dafi bei den allermeisten Bildnissen nur ein sehr kleiner Kreis 
von Menschen sich im Besitze der Kenntnis des Urbildes befindet, und 
daB nach wenig Jahrzehnten gewôhnlich überhaupt kaum nocli jemand 
da ist, der das Urbild gesehen hat. Nur die Bildnisse groBer geschicht- 
licher Persônlichkeiten der letzten Jahrhunderte, mit deren Aussehen das 
Publikum durch zahlreiche, vielleicht unzâhlige Wiedergaben bekannt 
ist, machen eine Ausnahme. So kommt also fûr fast aile Bildnisse aus 
vergangener Zeit und fûr die meisten Bildnisse aus der jeweiligen Gegen- 
wart der auf Wiedergabe des Urbildes beruhende kûnstlerische Wert 
des Bildnisses und die auf Wiedererkennen beruhende Seite des kûnst- 
lerischen Betrachtens in Wegfall. Holbeins Bildnisse wirken lediglich als 
individuelle Gestalten überhaupt; die Frage des ,,Getroffenseins“ kommt 
gar nicht auf; wir wissen zwar: dies ist Bonifacius Amerbach, dies der 
Falkner Robert Chesemann; allein dieses Wissen verhilft uns nicht im 
inindesten zum Wiedererkennen. Fûr uns bleiben diese Bildnisse Kunst- 
werke, die rein fûr sich wirken, ohne auf ein gekanntes Urbild bezogen 
zu werden. Und bedenkt man weiter, daB sich der Wegfall der Lust am 
Wiedererkennen fûr das kûnstlerische Betrachten der Bildnisse Hol- 
beins nicht im mindesten als Mangel fühlbar macht, vielmehr seine Bild- 
nisse trotz des Wegfalls der Frage nach dem „Getroffensein“ in vollem 
Sinne als Kunstwerke wirken, so kommt man doch schlieBlich zu dem 
Ergebnis, daB der Anteil, den das „Treffen“ an dem kûnstlerischen 



IV. aussbbAbthbtische vbbbaltcmgswbisssn 


577 


Wert eines Bildnisses bat, gering ist im Vergleich zu dem ihm abgesehen 
davon zukommenden künstlerischen Werte, iind ebenso dafi der Anteil, 
den die Lust des Wiedererkennens am kûnstleriachen Genusse eines Bild- 
nisses bat, sebr stark zurückstebt vor den ûbrigen Seiten des kûnstle- 
riscben Genusses. Els liegt also dort, wo dem „Treffen“ und Wieder- 
erkennen jeglicber âstbetiscbe Wert abgesprochen wird, eine viel ge- 
ringere Abweicbung vom Ricbtigen vor als dort, wo die Kunst des Tref- 
fens und der GenuË des Wiedererkennens in den Vordergrund gerfickt 
werden. 



Zwôlftes Kapitei 

GLIEDERUNG DER KUENSTE 


I 

DIE GESICHTSPVNKTE FOR DIE GLIEDERUNG DER KÜNSTE 

I. Die Einteilung der Kûnste ist nicht etwa eine mûfiige Schulfrage.^ 
Wenn die Àsthetiker seit alter Zeit dieser Aufgabe viel FleiB und Scharf- 
sinn gewidmet haben, so stanimt dies aus der richtigen Einsicht, daB das 
künstlerische Schaffen einerseits einen einheitlichen Typus darstellt und 
sonach die Kunst einheitlichen Ursprunges ist, und daB es anderseits 
eine Mehrheit von augenfâllig geschiedenen Künsten gibt. Es entspringt 
daher für den Asthetiker die vvesentliche Aufgabe, in dem Gefûge des 
kûnstlerischen Schaffens die Punkte aufzuweisen, die mit Notwendigkeit 
zu einer Spaltung des kûnstlerischen Schaffens hintreiben und so eine 
Mehrheit von Künsten hervorgehen lassen. Und diese Aufgabe drângt 
sich um so stârkor auf, als die Kûnste derarl grundverschieden sind und 
derart eigenartige Wege einschlagen, daB die Einheit der Kunst in Frage 
gcstellt scheinen kann. ^ 

Hiernach handelt es sich um eine Aufgabe, die sich aufs engste an die 
Psychologie des kûnstlerischen Schaffens anschlieBt. Das Incinander- 
greifen der seelischen Funktionen im kûnstlerischen Schaffen liegt voll- 

* Am verH'erfendslen slellt sich zu dieser Aufgabe Bejiedetto Ciiocl (Âsthctik als VVissen- 
scliaft des Aiisdrucks; übersetzt von Federv [Leipzig 1905], S . 35 ff., 109 ff.). In grôbster 
Weise rei&t er anschauliche und begriffliche Erkerintnis auteinandcr. Die Kunst setzt er der 
anschaulichen Erkenntnis geradezu gleich. Mit diesom — gelinde gesagt — unbesonnenen 
Ehialismus ist iJim nun ohnc wciteres dies gegeben, daB es absurd soi, nach künsllerlschon 
Gattungen zu fragen und nach Gesetzen für die vcrschiedcnen Kunstarten zu forschen. 
Wenn man von Dichtung, Drama, Roman usw. spricht, so seien dies bloBc Wortc und 
Pbrasen, die ledlglich einen praktischen Z week haben. Nach den Gesetzen des Dramas oder 
der Komôdie zu fragen, habe nicht mehr Sinn, als wenn man die literarischen Gosetze des 
Faszikels A oder des Faszikels B in einer Bücherei aufsuchen wollle. Aile Klassifikationen 
und Sjsteme der Kûnste kônne man ohne Schaden dom Feuor übergeben. Es gibt in Croces 
Buch kaum eine Seite, die nicht Unûberlegtheiten enthielte. Er arbeitet durchweg mit un- 
gefâbren, vietdeutigen, unanaljrsierten Begriffen. Der psychologische Boden, auf dem er sich 
bewegt, ist von einer Ungeklârtheit, wie man sie nur selten antreffon dûrfte. Allen feineren 
Problemen gcgenûber zeigt er eine auffallcnde Blindheit. Wenn Groce Redit lifitte, so wûr- 
den die Sstheiischen Fragen erstaunlich leicht und einfach zu lôsen soin. Dabei lierrscht in 
der Aufeinanderfolge der bebandelten Fragen eine Sorglosigkeit, die zum Gegentoil von aller 
Ordnung und allem Zuiammenhang fûhrt. 
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entwickelt vor uns. Nun wird zu zeigen sein, an welchen Stellen in 
diesem Gewebe sich eine Mannigfaltigkeit von Môglichkeiten für seine 
Verwirklichung derart erôffnet, dafi die daraus entstehenden verschiede- 
nen Verwirklichungsrichtungen verschiedene Künste bedeuten. Es istvon 
vornherein wahrscheinlich, dafi eine seiche Mannigfaltigkeit von Ver- 
wirklichungsmôglichkeiten sich an mehreren Stellen des kûnstlerischen 
Schaffens ergibt, und dafi daher das ,, System der Künste“ durch ein 
Zusammenwirken mehrerer Einteilungsgrûnde entsteht. 

Selbstverstândlich werden innerhalb der Psychologie des kûnstlerischen 
Schaffens für unseren Zweck, für die Gliederung der Kunst, nur solche 
Môglichkeiten der Besonderung brauchbar sein, die in den fertigen Er- 
zeugnissen, in den Kunstwerken selbst, wesentliche Unterschiede be- 
gründen und somit die Eigentümlichkeit des Eindrucks, tien die Kunsl- 
werke auf den Betrachter machen, entscheidend bestimmen. Solche 
Unterschiede ini kûnstlerischen Schaffen, die sich nicht in den Kunst- 
werken zu durchgreif ender Vergegcnstandlichung bringen, son- 
dern mehr nur der subjektiven Schaffenswerkstatt des Künstlers an- 
gehôren, ohne für den Eindruck des Kunst werks charakteristisch zu 
werden, kommen für die Einteilung der Künste nicht in Betracht. Doch 
darf hieraus nicht gefolgert werden, dafi sich die Einteilung der Künste 
nur an die gegenstündlichen Merkmale der Kunstwerke zu halten 
brauche, ohne die Psychologie des kûnstlerischen Schaffens heran- 
zuzielien. Sieht nian von der Zeugung des Kunstwerks. von den schaffen- 
den Krâflen, von dem geistigen Boden ab, so gérât man in die Gefahr, 
der Einteilung der Künste aufierliche, oberflachliche Gesichlspunkte zu- 
grunde zu legen. Das Kunstwerk ist ja nur letztes Ergebnis geistiger 
Akte, langwieriger Entwicklungen unler Beteiligung aller wichtigen 
Seiten des Bewufitseins. Daher wird eine auf den Griind gehende Glie- 
derung der Kunst die schôpferischen Akte heranzuziehen haben, aus 
denen die Kunstwerke entspringen. Aus dieser lebendigen. zeugenden 
Tiefe lier sind die Einteilungsgrûnde zu holen.^ 

* Hierniit ist das von liuoo Dingeh eingesdilageiie V’erfahren (Dramaturgie als Wissenscliaft, 
a. Bd., Leipzig 1906, S.aaSff.) abgelehnt. Nach Dingers Ansicht hat sich die Einteilung 
ausschiicBlich nach don ,,objokliven Erscheinungen” der Künste zu richten. Nur fûgt er das 
Zugcstündnis hinzu; ,,08 wâre der Gedanko iininerhin môglicir*, auch „in gewissen Bedin- 
gungen des produzierenden Scliaffens** AnhalUpunkte zur Gliederung der Künste zu finden. 
tffed or stellt nehonher oine in einom Unterschiede des kûnstlerischen Schaffens begrûndole 
Einteilungs-„Hypothe8e“ auf. Dieso psychologische Einteilung gründet sich nun freilich auf 
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a. Es wird gut sein, wenn ich die Aufgabe, die ich mir hiermit gestellt 
habe, aucb nach der negativen Seite hin môglicbst sch6a'f bezeichne. 
Erstlicb ist hervorzubeben, dafi die hier ins Auge gefafite Aufgabe mit 
der entwicklungsgescbichtlichen Frage, ob und wie die Künste sich aus 
einer Keimkunst oder mehreren Keimkünsten in der Urgeschichte der 
Menschheit entwickelt haben môgen, nichts zu tun bat. Manche erblicken 
im Tanze oder in der Mimik eine solche Keimkunst andere meinen, 
dafi die Hauptkünste einen getrennten Anfang genommen haben. ^ Diese 
entwicklungsgeschichtliche Frage lasse ich hier gânzlich beiseite; wie ja 
ûberhaupt die hier dargebotene Âsthetik ihre mit voiler Absicht gesetzte 
Schranke darin hat, daB sie sich aller entwicklungsgeschichtlichen Unter- 
suchungen enthâlt. Mir erscheint die Frage nach dem Vorhanden- oder 
Nichtvorhandonsein einer Urkunst oder vielleicht mehrerer Urkûnste und 
nach der Art, wie sich die ûbrigen Kûiiste hierails in der Vorzeit ent- 
wickelt haben môgen, als reizvoll und wichtig. Nur geht sie eben nach 
einer vôllig anderen Richtung als das Intéressé, das uns in unserem Zu- 
sammenhang crfüllt. Dieses Interesse ist auf das aus der Psychologie des 
vollentwickelten kûnstlerischen Schaffens hervorgehende System der 

eine allzu einfache Psychologie: ohne auch nur einen Versuch au Abgrenzung und Zergliode- 
rung zu machen, slellt Dinger eine „mehr konlernplaliv-objeklive“ und eine „mehr subjckliv- 
aktive**, „emolionale'* Art kûnstlerischen Verhallens auf (S.2a5ff.). So enlsteht die Zwei- 
ieilung der Kûnste in Kûnste der Kontemplation und solclio der Emotion (S.a32ff.). Da 
nun al^r dièse Zweiteilung dem Verfasser — und zwar wiederum auf Grund fiuBorlicher Er- 
tvSgungeo. die ohne jede Beweiskraft sind — nicht recht mit der Natur verschiedener Küaste 
/U stininjcn scheint, so gibt or die Psychologie des kûnstlerisclien Schaffens ûberhaupt als 
Grundlage fur die Einteilung der Kûnste auf. Dabei liBt er sich besonders auch durch die 
seltsame Cbcrzeugung bestiizumen, daÛ joder Versuch, die Kûnste gemâû den verscliiedonen 
Môglichkeiten kûnstlerischen Schaffens zu gliedorn, eine Sûnde gegen die Einheit des Seelen- 
lebens, eine ,Jfundamentale Spaltung des kûnstlerischen Produzierens** bedeute. Es mûfite 
dann, so ineint er, soviel „Sorten‘* Genies geben, als man Kûnste annimnit (S.243ff.). Dor 
Verfasser scheint die unbegrûndete Vorstellung zu haben, dafi die Anknûpfung der Kûnste- 
Einteilung an die Psychologie des kûnstlerischen Schaffens notwendig die Annahme in sich 
schliefie, dafi es mehrere grundverschiedene und infolgc ihrer Verschiedenheit dio Einheitlich- 
keit des Seelenlebens aufhebende kûnstlerische Anlagen gebe, und dab fûr die Einteilung dor 
Kûnste diese verschiedenen kûnstlerischen Anlagen zugrunde zu legon seien. Die folgon- 
den Erôrterungen werden zeigen, daE die Anknûpfung der Kûnste-Einteilung an die Psycho- 
logie des kûnstlerischen Schaffens etwas weit Feineres und Verwickelteres bedeutel. Die Ein- 
leilung aber, zu wclcher der Verfasser auf Grund der ^objektiven Erscheiiuingen der Kûnste" 
kommt, wird in spâteren Anmerkungen beleuclitet wercten. t So entsteht nach Wilhei-m 
ScaBBBxa die Pœsie aus Springen und Jubeln (Poetik, 1888, In tiefdurchdaehter 

Dariegung ll6t Sghmajisow aus der Mimik als der ursprünglichtten kûnstleriscben Betitigung 
die bâdenden Kûnste hervorgehen (ünser Verhkltnii zu den bUdenden Kûnsten, Leipzig 19^* 
S. 23 if.). * So urteilt unter anderen P. J. Mûbius (Cher Kunst und Kûnstler, Letpl% 

1901, S. 49). 
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Künste gerichtet. Zuweilen behandeln die hierin entwicklungsgeschicht- 
lich vorgehenden Âsthetiker aile Versuche systematischer Einteilung der 
Künste verâchtlich und umgekehrt. Dies ist kurzsichtig und engherzig 
gedacht. Es handelt sich dabei vielmehr um zwei grundverschiedene 
Problème, von denen ein jedes durchaus berechtigt ist. Das entwicklungs- 
geschichtliche Problem bat seinen besonderen Reiz darin, daB hier die 
Âbsicht besteht, den in die Anfânge menschheitlicher Entwicklung füh- 
renden Ursprung der Kunst aufzuhellen, die elementarsten kûnstleri- 
schen Regungen der werdenden Menschheit ihres geheimnisvollen Dun- 
kels zu entkleiden. Der Name Wilhelm Wundt allein genûgt schon, um 
zu zeigen, welche Schâtze von Erkenntnis sich bei voiler Beherrschung 
des Stoffes auf diesem Gebiet erarbeiten lassen. Vôllig freilich wird sich 
selbst bei grôBter Vorsicht nicht vermeiden lassen, daB sich die Unter- 
suchung vielfach mit dunklen Vermutungen begnügen muB. Das psycho- 
logisch-systematische Problem sieht von solchem interessanten nach- 
tastenden Aufspûren der ersten Anfânge des kûnstlerischen Gestaltens 
gânzlich ab und fafit allein das entwickelte kûnstlerische Schaffen, wie 
es die Kultur der Gegenwart aufweist, ins Auge. Damit ist der Vorteil 
gegeben, daB sich dieses Problem sozusagen durchaus im Lichte de.s 
BewuBtseins behandeln lâBt. Die psychologisch-systematische Gliede- 
rung der Künste beruht nicht auf Vermutungen und Hypothesen; hier 
ist Ailes klar. unzweideutig und schlechtweg einleuchtend. Sollten 
manche Ergebnisse. zu denen man auf diesem Felde gelangt, un- 
sicher und vieldeutig sein, so beruht dies auf einem subjektiven Mangel 
des Âsthetikers. 

Aber auch von einer anderen Art, eine Einteilung der Künste herbei- 
zuführen, ist unsere Aufgabe, fürs crste wenigsteos, zu scheiden. Die 
Einteilung der Künste kann nâmlich auch unter dem Gesichtspunkt des 
Wertes erfolgen. Es steht dem eintcilendcn Âsthetiker eîn hôchstes Ziel 
der Kunst vor Augen, und die Künste werden nun je nach der Art unJ 
dem Grade, wie jede dieses Ziel erfüllt oder ihra nahekommt, geordnet. 
So ergibt sich eine teleologische Gliederung der Künste. Dieses Ziel 
kônnte etwa in der erschôpfenden Darstellung des Menschlich-Bedeu- 
tungsvollen gesehcn werden. Ein anderer Âsthetiker kônnte vielleicht 
noch tiefer greifen wollen : dann kônnte das Ziel der Kunst in die Offen- 
barung des Gôttlichen, des Unendlichen gesetzt werden. In diesem Falle 
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wSre die teleologische Einteiluiig der KOnste in eine metaphysische 
ûbergegangen. So ist es bei Solger, Hegel, Zeising und vielen Anderen.^ 

Ich halte die teleologische Einteilung der Künste für eine durchaus be- 
reehtigte Aufgabe. Streiig genonimen handelt es sich dabei um die Frage, 
in welchem Mafie die âsthetischen Normen von den einzelnen Künsten 
erfûllt werdeii. Demi die vollkommene Erfüllung der âsthetischen Nor- 
inen ist doch das letzte Ziel aller Kunst. Dabei würde es sich nun zeigen, 
daB vor allem die Norm des Menschlich-Bedeutungsvollen von den ein~ 
zelnen Künsten in verschiedenem MaBe erfüllt wird. So würde die teleo- 
logische Gliederung der Künste (wenn man von der Vertiefung ins Meta- 
physisclie absieht) darauf hinauslaufen, daB die einzelnen Künste an der 
Norm des Menschlich-Bedeutungsvollen als an einem Idéal gemessen 
werden. 

Zweifellos kann die teleologische Einteilung der Künste für sich, ohne 
Rücksicht auf die psychologisch-systematische Gliederung, ausgeführt 
werden. Allein diese Einteilung würde dann einen wenig organischen 
Charakter tragen. Was eine jede Kunst in der Darstellung des Mensch- 
lich-Bedeutungsvollen zu leisten vermag, hangt von den psychologischen 
Bedingungen ab, unter denen eine jede Kunst steht, von dem psychologi- 
schen Boden, auf dem sich das Schaffen in einer jeden Kunst bewegt. 
Das Schaffen des Malers beispielsweise ist durch die psychologische Be- 
dingung charakterisiert, daB er das Tiefensehen nur in der Weise eines 
Wahrnchmungsscheins hervorzubringen vermag. Dazu kommt, daB die 
Malerei mit besonderer Betonung für das Farbensehen schafft. Nach 
diesen beiden Bedingungen richtet sich die Leistungsfàhigkeit der Malerei 
hinsichtlich der Darstellung des Menschlich-Bedeutungsvollen. Der Wert 
der Malerei also wâchst aus dem heraus, was für das Schaffen des Malers 


' Bei keinern Aslheliker hahe ich eine unter dem ËinfluB des Tiefsinns der Metaphysik so 
fehlgreifende Einteilung der Künste gefunden wie bei Zkising (Âsthotischc Forschungcn, 
S. 477 ^f*)- muB staunen, wie ein solches Zerreiûen des Zusammengohürigcn und Zu- 

sammenkoppeln des Nichlzusammengehôrenden dem Verfasscr glaublich werden konnto. Bau- 
kunst, Instnimentalmusik, Tanzkunst sind makrokosmischc, Skulptur, Gcsang und Panlomimik 
inikrokosinische, Malerei, Dichtkunst, Schauspielkunst geschichtliche Künste. Audi die sinn- 
reiche, dem Wesenllichen zugewandt<‘ Einteilung der Künste bei Sciimarsow vollzieht sich in 
der Hauptsache von Wertgesichtspunktcn aus (Zur Frage nacli dem Malcrischen, 1896; Plastik, 
Malerei und Reliefkunst, 1899; Unser Verhâltnis zu den bildcnden Künsten, 1908). Doch ver- 
bindet sich zugleich damit (namentlich in der zuletzt genannten Schrift) das Bestrcben, die 
Künste aus einer Urforro in halb psjchologischer, halb begrifflichcr Ableitung slufen weise 
auseinauder bcrvorgchen eu lassen. 
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psychologisch-charakteristisch ist. Es ist sonach am angemessensten, wenn 
die Gliederung der Künste nach ihrem Wert an die psychologische Ein- 
teilung der Künste angeschlossen wird. So soll auch hier zuerst die psy- 
chologische Einteilung der Künste unternommen und dann daran die 
Fragc geknüpft werden, oh und inwiefern sie sich zu einer teleolo- 
gischen Einteilung vertiefen lâBt. Von einer Hereinziehung des Meta- 
physischen sehe ich ah, da die Einmündung der Àsthetik in die 
Metaphysik erst im folgenden Ahschnitt behandelt werden soll. Ob die 
dort zu gewinnenden metaphysischen Gesichtspunkte zu einer Vertie- 
fung der hier gegehenen Einteilung zu führen geeignet sind, lasse ich 
dahingestellt.i 

Wieder etwas anderes ist die abstrakt-logische Einteilung der Künste. 
Âhstrakt-logisch nenne ich die Einteilung dann, wenn sie lediglich einer 
bequemen Übersicht über die Künste dient. Sei es daB die Absicht be- 
steht, sei es daB es nur tatsâchlich so geschieht: hier werden die ein- 
teilenden Merkmale lediglich so gewahlt, daB durch sie weder die psy- 
chologischen Entstehungsbedingungen der vollentwickelten Künste, noch 
das primitive Entstehen der Künste in der Urzeit, noch auch die Werte 
und Ziele der Künste getroffen werden. Den einteilenden Merkmalen 
fchlt solcher bedeutsame sachliche Hintergrund. Nur der Zweck einer 
bequemen, fürs erste genügenden übersicht kann für sie als rechtferti- 
gend angesehen werden. Jede Einteilung, die sich ausschlieBlich an Merk- 
malc hait, die sich an den Kunstwerken zeigen, also die Kunstwerke als 
fertige, reingegenstândliche Gebilde ins Auge faBt, fâllt unter die Rubrik 
des Abstrakt-Logischen. Dies ergibt sich aus dem S.S^qGesagten. Auch 
die von Kant versuchte „Einteilung der schônen Künste“ (auf Grund der 
Dreiteilung von ,,Wort, Gebardung und Ton“ oder — anders ausge- 
drückt — von „Gedanke, Anschauung und Empfindung“) ist von solch 
abstrakt-logischer Art. 

Hierher gehôrt unter anderem auch die so oft vorkommende Zweiteilung 
der Künste nach Raum- und Zeitanschauung. Selbst Dessoir legt seiner 
Einteilung den Gegensatz von Raum- und Zeitkünsten zugrunde. Zu 
jenen rechnet er Bildnerei, Malerei und Baukunst, zu diesen Dicht-, 

* Trolz seiner metaphysischen Grundhaltung gibt Friedrich Vischer zunfichst eine Einteilung 
tler Künste auf psycliologischer Grundlago (nach den verscliiedenen Arien der Phantasie). 
Weiterhin sucht er dann (durch Heranziehung der Kategorien des Objektiven und Suhjektiven) 
diese psychologische Gliederung ins Metaphysische zu verliefen (Asthetik S 534 ff.). 
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Schauspiel- und Tonkunst.^ Genauer betrachtet, begegnet diese Eiatei- 
lung den schwersten Bedenken. Wenn man nicht an der AuBenseîte 
haften bleibt, so muB man sich sagen ; nicht die Wôrter für sich, sondern 
die an die Wôrter sich knflpfenden und mit ihnen verschmelzenden 
Innenvorgânge bilden den eigentlichcn Gegenstand der .Dichtkunst; zu 
diesen Innenvorgângen aber gehôren vor allem auch die phantasierfium- 
lich vorgestellten Wort- und Satzbedeutungen. Haftet man also nicht an 
der OberflSche, so ist auch die Dichtkunst hinsichtlich einer unermefi- 
lich groBen Anzahl ihrer Inhalte eine Raumkunst. Und nun gar die Schau- 
spielkunst! Hier ist es doch handgreiflich, dafi sie beides zugleich ist: 
eine Kunst im Neben- und Nacheinander. Nennt man aber die Musik eine 
Zeitkunst, so ist dies wenigstens nicht in die Tiefe gedrungen. Die Musik 
ist Gehôrskunst; sie schafft in Tonempfindungen; und nur da- 
durch, dafi sie in Tonempfindungen schafft, tragen ihre Schôpfungen 
den Charakter des Nichtrâumlichen, des Nurzeitlichen. Anderseits hâlt 
auch die Kennzeichnung der bildenden Kûnste als Raumkûnste einer ein- 
dringenderen Bctrachtung nicht Stand. Das Kunstwerk besteht doch 
nicht in dem klotzig dastehenden geformten Marmorstück und in der 
trâge an der Wand hângenden Leinwand, sondern es besteht ais durch 
unsere Einfühlung beseelte Grestalt. Diese Beseelung bedeutet aber in 
vielen Fâllen — nâmlich überall dort, wo eine Gestalt als bewegt dar- 
gestellt wird — ein phantasiemâBiges Hinûberfûhren der tatsâchlich un- 
bewegten Gestalt in das Nacheinander râumlicher Bewegung. Aber auch 
dort, wo eine Gestalt in ihrer Ruhe dargestellt ist, werden die seelischen 
Zustânde stets in der Form eines zeitlichen Verlaufes eingefûhlt. Und 
auch an die stimmungssymbolische Einfühlung ist zu denken ; die an sich 
ruhenden Linien scheinen zu steigen, zu sinken, zu stûrzen, zu laufen, zu 
rinnen. Im Hinblick hierauf sind auch Baukunst und Kunstgewerbe nicht 
bloBe Raum-, sondern auch Zeitkûnste. Die Einteilung in Raum- und 
Zeitkûnste lâBt sich daher nur insofern rechtfertigen, als sie einer vor- 
lâufigen Orientierung zu dienen vermag. 

^ Desboik. Âsthetik und allgeineine Kunütwisitenschaft, S. 3 10 . Vôllig unkritisch verfShrt FIuoo 
DufOER* Mafigebcnd fûr seine Einteilung ist der Satz: die râumliche Vorstellung ist aile 

konkrete, aile Objektsvorstellung gebunden, unrSuralich kann allein die abstrakte, die rein 
subjdktire Vorstellung sein" (Dramaturgie als Wissenschaft, Bd. a, S. i43). Schon dieser eine 
Sais Ufil tief blscken. Hiernach sind Skulptur und Malerei Kûnste der konireten Objekts- 
vorstellung, Musik und Oichtung Kûnste der abstrakten, rein subjektivon Vorstellung! 
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GLIEDERÜNG DER KÜNSTE NACH DEN ARTEN DER SINNLICHKEIT 

3. In den Einteilungon der Künste, die man bei Âsthetikern und Kunst- 
schriftstellern findet, liegt einer der hâufigsten und zugleich folgen- 
schwersten Mângel darin, dafi die einteilenden Gesichtspunkte durch- 
einandergewirrt werden. Ohne dafi ein deutliches BewuBtsein von der 
Verschiedenartigkeit der Gesichtspunkte besteht, wird oft die Einteilung 
teils nach systematisch-psychologischen, teils nach entwicklungsgeschicht- 
lichen, teils nach teleologischen, teils nach abstrakt-logischen Gesichts- 
punkten vorgenommen, wozu sich besonders gern auch metaphysische 
Einteilungsgrûnde gesellen.^ Vor einem solchen unklaren Hin und Her 
sind wir dur ch die vorausgegangenen Unterscheidungen geschûtzt. Ich 
erstrebe eine psychologisch-systematische Gliederung, die dann teleo- 
logisch vcrtieft werden soll. 

Die Notwendigkeit, in melirere Grundrichtungen auseinanderzutreten, 
ergibt sich fûr das künstlerische Schaffen vor allem hinsichtlich der 
Sinnlichkeit, in die der Vorstellungs- und Gefühlsinhalt ûbergeführt 
werden soll. Nicht erst in den Ausfûhrungsakten, sondern schon auf der 
Stufe der inneren Durchführung, ja selbst schon in der Konzeption ist 
die künstleriBche Tàtigkeit ein Hineinbilden ins Sinnliche oder — was 
gleichbedeutend ist — Anschauliche. Nun aber liegt die Sache so, dafi es 
melirere grundverschiedene Arten der Sinnlichkeit und demgemàfi der 
sinnlichen Ausgestaltung gibt. Wird für die Ausgestaltung der Vorstel- 
lungs- und Gefühlsinhalte eine bestimmle Weise des Sinnlichen gewâhlt, 
so sind hiermit die anderen Arten ausgeschlossen. Es hat sich also das 
künstlerische Schaffen sogleich von vornherein zu entscheiden, in wel- 
cher Art von sinnlichem Dasein es dem Grehalt Form geben wolle. Das 
heifet : eine prinzipielle Spaltung der Künste bahnt sich von hier aus an. 
Die verschiedenen Weisen der Sinnlichkeit sind zunâchst durcB die ver- 

• Die Wahrnelimung von dioser Verschiedenartigkeit der einteilenden Gesichtspunkte brachte 
Lotze zu seiner skoplischen Haltung gegenûber allen Ëinteilungsversuchen an den Kûnsten. 
Statt zu fordern, dali jede Einteilung sich ihres Einteilungsgesichtspunktes und seiner relativcn 
Geltung bewuût bleibe, dafi der einteilende Asthetiker reinlich verfahre und die Einteilung ge- 
mâft den Zielen, die er mit seiner Asthetik verfolgt, gestalte, wird Lotze an dem ganzen Ein- 
toilungsgesch&ft irre und spricht ihm im Grunde jeden Wert ab (Geschichte der Astlietik 
in Deutschland, S.458f.). Huco Dinoer hat zu don skeptischen Einwânden Lotzes richtige 
Bomerkungcn geinaclit (Dramaturgie als Wissenschaft, Bd. a, S.i). 

V.s. Â. m. 25 
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schiedenen Empfindungsklassen gegeben. Rein schematisch kôiînte man 
sagen: soviel prinzipiell verschiedene Empfindungsgruppen, soviel Ge- 
staltungsmôglicbkeiten fûr das kûnstlerische Schaffen; das heifit: soviel 
Kûnste. Es wâre hiernach also auch eine Gaumengeschmacks-, eine Ge- 
ruchskunst und dwgleichen anzunehmen. Doch haben wir uns bier an 
die Auseinandersetzungen des ersten Bandes über die ^tbetiscbe Lei- 
stungsfâbigkeit der niedernSinne zu erinnern (S.paff.). Dort batte sicb 
ergeben, dafi die — kurz gesagt — niederen Sinne von sicb allein aus 
keinen Sstbetiscben Gegenstand berzustellen vermôgen, daô nur die Ge- 
sichts- und Gehôrsempfindungen das geeignete Material sind, aus dem 
sicb istbetiscbe Gegenstânde bilden, und daB die niederen Sinne nur 
nebensicblicbe Beitrâge liefern, durcb die den aus den Gesicbts- und Ge- 
bdrsempfindungen stammenden âstbetiscben Gegenstânden raehr Man- 
nigfaltigkeit gegeben wird. So kommen also fûr die Spaltung des künst- 
leriscben Scbaffens nur die beiden Klassen der Gesicbts- und Gebôrs- 
empfindungen oder, besser gesagt, der Gesicbts- und Gebôrswabrnch- 
mungen in Betracbt. Denn nur in ibrer vergegenstândlicbten, zu geord- 
neten, abgegrenzten, bebarrenden Gruppen entwickelten Form, das b^ifit 
als Wabrnebmungen, erbalten die Gesicbts- und Gebôrsempfindungen 
eine Sstbetiscbe Bedeutung. So entspringt demnacb eine Kunstgattung, die 
in Gesicbtswahrnebmungen scbafft, und eine andere, die in Gebôrswabr- 
nebmungen ibre Gegenstânde gestaltet. Kurz lâfit sicb also von einer op- 
tiscbeu und akustiscben Kunstgattung redeii. 

Manche Astbetiker, wie neuerdings Scbmarsow.i wollen auch der Tast- 
empfindung eine zu einer besonderen Kunst — der Bildnerei — f ûhrende 
Bedeutung beimessen. Nach den soeben herangezogenen Erôrterungen 
des ersten Bandes fehlen auch den Tastempfindungen diejenigen Eigen- 
schaften, die ibnen die Fâhigkeit zu âstbetischer Gegenstândlichkeit 
geben kônnten. Ich glaube, da6 den Verteidigern des Tastsinnes vorzugs- 
weise das phantasiemâfiige, reproduzierte Tasten vorschwebt und sicb 
ibnen nun die wirklicbe Tastenipfindung luiterschiebt. Das ist eine bc- 
sondere Frage fûr 'sicb, ob und wie beim Betrachten von Werkeii der 
Bildnerei dem wirklichen Sehen phantasiemâfiiges Tasten einschmilzt. Hier 
wârde es sicb also, falls diese Frage zu bejahen wâre (was ich hier unent- 

* Aoemnr ScmfAJUKnr, Zur Frage nach dem Maleriachen, Leipzig 1896, S. 3 a, 37. — PlaaUk, 
Mtkrei und ReUeflunit in ihrem gegenaeitigen Verhaltnb, ù?ipzig 1899, S. '|6 ff. — Un»er 
Verhiltnb ni den bûdenden Künsten, I^ipng 1903, S. 56 , 68, 117. 
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schieden lasse), um Phantasievorstellungen, die den Gesichtswahrnehmun- 
gtn eingeschmolzen sind, handeln. Eine solche etwaige Mitwirkung der 
Tnstphantasie in der Bildnerei hat mit der aus den Klassen der Empfindun- 
gen hervorwachsenden Grundeinteilung der KOnste nichts zu schaffen. 

Es erscheint mir nicht überfMssig, hier hervorzuheben, daB wir darch 
diesen naturgemâBen Ausgang von den Klassen der Sinnesempfindungen 
auf eine Raumanschauungs- und eine Zeitanschauungskunst nicht ge- 
führt werden. Die Zeitanschauung bildet eine Seite an allen Sinnes- 
empfindungen, an den Gesichtswahrnehmungen nicht weniger aïs an den 
Gehdrswahrnehmungen. Die optischen Kûnste sind ebensosehr Zeit- 
künste wie die akustischen. Was aber die Raumanschauung angeht, so 
ist freilich die akustische Kunst keine Raumkunst; denn die Tône wer- 
den nicht selbst aïs râumlich empfunden. Dies berechtigt aber nicht, 
ihr die optischen Künste aïs Raumkûnste gegenûberzustellen. Denn die 
Raumanschauung bildet iiur eine Seite an den Gesichtswahrnebmungen. 
Die Gcsichtswahrnehmung als Ganzes bildet die Grundlage fûr das 
der akustischen Kunst gegenüberstehende Kunstgebiet. Erst innerhalb 
des optischen Kunstgebietes kônnte (was weiterhin erôrtert werden muB) 
einerseits der Raumanschauungs- und anderseits der Farbenempfindungs- 
faktor zu ciner weiter abwârtsführenden Einteilung hinleiten. 

Schon hier kann die Môglichkcit in Âussicht genommen werden, daB 
das künstlerische Schaffen in einer sowohl optischen, als auch 
akustischen Sinnlichkeit arbeitet. Der Schauspieler beispielsweise ge- 
staltet in sichtbarcr Gebârdc und zugleich in tônendem Worte. Hier iiegt 
also, zunSchst vvenigstens, eine optisch-akustische Kunst vor. Durch den 
Umstand freilich, daB die tônenden Worte des Schauspielers vom Dich- 
ter geschaffen worden sind, wird die Sache verwickelter. Von dieser 
Verbindung der optisch-akustischen Kunst mit der Dichtkunst sehe ich 
hier noch ab; wie wir denn ûberhaupt noeb nicht so weit sind, um be- 
stimmte Einzelkünste sich herausgestalten zu sehen. Nur bis zu Kunst- 
gattungen, bis zu Kunstypen gelangen wir zunâchst. Und so gesellt sich 
denn zu dem optischen und dem akustischen ein optisch-akustischer 
Kunsttypus. Erst durch das Heranziehen anderor Einteilungsgesichts- 
punkte und ihre Verbindung mit dem Einteilungsprinzip der Siniilich- 
keit wird es mdglich sein, die Gliederung der Kunst bis zu den Spitzen 
der Einzelkünste herabzufûhren. 


26 * 
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4. Vor dein Heranziehen anderer Einteilungsgesichtspunkte indessen ist 
noch eine wichtige Ergânzung der auf den verschiedenen Arten der 
Sinnlichkeit beruhenden Einteilung vorzunehmen. Bisher wurde die 
Sinnlichkeit nur in Gestalt der Empfindungen berûcksichtigt ; es mulJ 
aber auch an die Phantasiesiniilichkeit gfedacht werden. Es gibt auch 
ein Phantasiesehen, Phantasiehôren, Phantasietasten. Und so ist es demi 
môglich, daB das kûnstlerische Schaffen den Vxjrstellungs- und Gefühls- 
gchah nicht in die Sinnlichkeit des Empfindens, sondern lcdiglich in 
die Phantasiesinnlichkcit überführt. 

Freilich begegnet das kûnstlerische Schaffen, wenn es bloBes Phantasie- 
schaffen sein will, einer prinzipiellen Schwierigkeit. Wenn der Künst- 
1 er seinen Vorstellungs- und Gefühlsgehalt nur in Phantasiesinnlichkcit 
fornit, so sind seine ..Kunstwerke" ausschliefilich fûr ihn da. Eine Ab- 
lôsung der Phantasiegebilde von dem BewuBtsein, das sie hervorbringt, 
gibt es nicht. Nun aber ist das kûnstlerische Schaffen zugleich Mittei- 
lungsdrang. Davon war iin vierten Kapitel die Rede (S. 9of.). Solche 
nur fûr den Hervorbringer vorhandene Phantasiegebilde sind daher nicht 
Kunstwerke im vollen Sinne des Wortes. Um dies zu iverden, müssen 
sie in einen Zustand ûbergefûhrl werden, der es ermoglicht, daB sic 
auch fûr Andere vorhanden sind. Da nun niemand seine Phantasiegebilde 
aus seinem BewuBtsein herausnehmen und einem fremden BewuBtsein 
einpflanzen kann, und da ebensowenig der Eine in die Phantasie des 
Andern hineingucken kann, so ist eine Mitteilung der eigenen Phantasic- 
gebildü an Andere nur durch die Vermittlung sinalich wahrnehmbarer 
Zeichen môglich. Eine Kunst, die im Phantasiematcrial ihre Gestalten 
schafft, ist sonach nur unter der Bedingung môglich, daB der die Phan- 
tasiegebilde Hcrvorbringende sie in môglichst eindeutiger Weise an sinn- 
lich wahrnehmbare Zeichen heftet, derart daB jeder, der diese Zeichen 
auf sich wirken lâBt, seinerseits die ihnen entsprechenden Phautasie- 
gebilde eben damit zugleich hervorzubringen und so das vom Kûnstler 
erzeugte Phantasiekunstwerk in sich nachzuerzeugen vermag. Zu solchen 
Zeichen eignet sich aber altein die Sprache. Man liât sich also den Vor- 
gang so vorzustellen : die Phantasiegebilde (samt den in ihnen einge- 
schmolzenen Vorstellungen und Gefûhlen) verschmelzen mit den Wôr- 
tern: die Wôrter werden von Anderen gehôrt oder gelesen, und so ent- 
steheii in dem BewuBtsein dieser Anderen mit dem Aufnehmen der 
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Wôrter zugleich die vom Künstler ursprünglich erzeugten Phantasie- 
gebilde (saint den entsprech^nden Vorstellungen und Gefühlen). So 
kommt es hier also wesentlich darauf an, dafi der Künstler solche Wôrter 
wâhlt, die als eindeutige Trâger der von ihm geschaffenen Phantasie- 
gestalten dienen kônnen. Ich branche kaum hinzuzufügen, dafi die hier- 
mit gekennzeichnete Phantasiekunst die Dichtkunst ist. So tritt also den 
optischen, den akustischen und den optisch-akustischen Künsten die 
Dichtkunst gegenûber als diejenige Kunst, die in Phantasiematerial ge- 
staltet und die Phantasiegestalten mit akustischen (und stellvertretender- 
weise optischen) Zeichen verschmilzt. 

Hiermit soll jedoch keineswegs gesagt sein, dafi die Wôrter nichts als 
bloBe Zeichen für die Phantasiegebilde sind. Es ergibt sich vielmehr 
bei weiterer Erwagung, dafe die Wôrter, indem sie Phantasiezeichen 
sind, ebendamit zugleich für den gestaltenden Dichter ein Stoff für die 
Herausgestaltung eigentümlicher àsthetischer Werte werden. Das 
Wort hat seine eigentûmliche Wortschônheit, Wortanmut, Worterhaben- 
heit, Wortkomik. Man denke nur an Wortklang, Rhythmus, Reim. 
Allein so hoch man auch diese rein sprachlichen âsthetischen Werte 
einschâtzen mag, so bleibt doch der Satz bestehen, daB die unmittelbare 
Verkôrperung der Gefühle und Vorstellungen, die der Dichter gestalten 
will, nicht in dein Wortleib, sondern in den Phantasiegebilden besteht. 
Es wâre geradezu widersiiinig, zu sagen, dafi die von dem Dichter ge- 
schilderte Frühlingspracht ihre sinnliche Gestalt nicht in den durch die 
Sprache erweckten Phantasieanschauungen, sondern in den sprachlichen 
Gebilden als solchen habe. Das Klangbild „Sonne“ steht zu der Be- 
deutungsvorstellung, die der Dichter erwecken will, nicht in dem Ver- 
hâltnis einer Verleiblichung, sondern eines Zeichengebildes. Ihre Ver- 
leiblichung findet die von dem Dichter ins Auge gefaBte Bedeutungs- 
vorstellung ,,Sonne“ einzig in der Phantasieanschauung ,,Sonne‘‘. 
Allerdings verschmilzt das Klangbild , .Sonne ‘ aufs innigste mit der ent- 
sprechenden Bedeutungsvorstellung und Phantasieanschauung. Auf diese 
Weise entsteht der Eindruck, als ob das sprachliche Zeichen als solches 
geradezu die Verkôrperung der entsprechenden Bedeutungsvorstellung 
wâre. Aber dieses Als-Ob hâlt vor der sachlichen Erwagung nicht stand. 
In Wahrheit liegt bloB allerengslc Verschmelzung des Zeiclieiis mit dem 
Bezeichneten vor. Wegen dieser engen Verschmelzung darf man die 
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sprachlichen Zeichen auch Triger der entsprechenden Phantasiegestol- 
teu nennen. Nimmermehr aber sind sie fûr den Dichter Verkôrperungs- 
mittel in dem Sinne, wie Gips und Marmor es fûr den Bildhauer, die 
Farbstoffe fûr den Maler sind.^ 


ni 

GLIEDERVNG DER KONSTE VOM GEHALT II ER 

5. Vor alleni gilt es nun, in den Kûnsten der Empfindungssinnlichkeit 
eine weitergehende Gliederung eintrelen zu lassen. Hierfûr erweisen sich 
die Empfindungen und Sinneswahrnehmungen zunâchst als nicht brauch- 
bar; vielmehr muB von anderswo ein Einteilungsgrund geholt werden. 
Ein solcher drângt sich von einer vôllig anderen Stelle des kûnstleri- 
schen Schaffens her auf : nicht von der Sinnlichkeit aus, in die der 
Vorstellungs- und Gefûhisgehalt ûberzufûhren ist, sondern von dem Vor- 
stellungs- und Gefûhlsgehalte selber aus. Es ist also jetzt der zu for- 
mende seetische Gehalt ins Auge zu fassen. 

Zwei Môglichkeiten erôffnen sich hier; ein bedeutsamer Gehalt kann auf 
zweierlei Weise zustande kommen. In jedem Falle besteht er aus Vor- 
stellungen und Gefûhlen. Ein wesentlicher Unterschied aber tritt inso- 
fern ein, als die den Gehalt mitbildenden Vorstellungsinhalte entweder 
Bestimmt-Individuelles bezeichnen oder sich im Unbestimmten halten. 
Inf ersten Fall werden durch die Vorstellungen Einzeldinge, Einzel- 
menschen, Einzelereignisse, Einzeltâtigkeiten bezeichnet. Dieser Baum 
elwa in seinem Hier und Jetzt, in seiner individuellen Beschaffenheit 
ist Gegenstand des Vorstellens; oder dieser Jûngling in dieser bestimm- 
ten Lage, in diesem bestimmten Tun und Leiden. Die Bildnerei, Malerei, 
die Griffelkûnste fûhren, wenn auch nicht ausschlieBlich, so doch bei 
weitem in der Hauptsache individuell-bestimmt Einzelnes in sinnliche 
Gestalt ûber. Der Einfacbheit halber will ich ailes individuell-bestimmt 
Einzelne als Ding bezeichnen; so daB also auch die Ticre und Menschen 

* Zeishig grûiidet die Stellung, die er der Diiditkunst im System der Kûnste gibl, geradezu auf 
die den dargeiegten Sachverhalt gânzlich verkennende Behauptung, daÜ fflr den Dichter die 
Sprache Daretellungsmittel» Versinnlichungsmitteî in deraelben Bedeutung sei wie Marmor und 
Farben fûr den Bildhauer und Maler (Âsthetisdie Fomchungen, S.47of.). Es liegt bei Zeising 
dicter Anschauaog einc gewiise mjstische Auffassung von der Sprache zugrunde. Als Kurio> 
sum fflhre idi den Einfall Cboces an. dafi Philosophie der Sprache und Philosophie der 
Kunst ein and dasselhe seien und die Àsthetik mit allgemeiner Llnguistik zusammenfalle 
(Àsthetik, S.i35). 
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unter die Dinge fallen und aile Vorgânge, Ereignisse, Tâtigkeiten, 
Schicksale, die sich an den „Dingen“ abwickeln, mit zu den „Dingen“ 
gerechnet werden. Gibt man dem Worte „Ding“ diese erweiterte Be- 
deutung, so darf man einfach sagen: in dem ersten Fall besteht der Ge- 
halt ans dinglicEen Vorstellungen. Es ist dabei stillschweigend mit- 
verstanden, dafi die dinglichen Vorstellungen in der genugsam an ver- 
schiedenen Stellen dargelegten innigen und ûberwiegenden Art mit ent- 
sprechenden Gefûhlen verbunden sind. Malt Rembrandt die Saskia oder 
Ruysdael diese individuell-bestimmten Baume, so sind dies nicht ge- 
fühlskahle, sondern mit Gefûhlen verschmolzene und Gefûhlen an- 
geâhnelte Vorstellungsinhalte. 

Der zweite Fall dagegen kennzeichnet sich dadurch, dafi der dargestellte 
Gehalt dinglicher Vorstellungen in dem bezeichneten weiten Sinne gânz- 
lich cntbehrt. Soweit er aus Vorstellungen besteht, sind dies Vorstel- 
lungen undinglicher Art. Das heiRt; der Gehalt besteht hier aus 
individuell nicht-bezogenen Regungen, Stimmungen? Gefûhlen, 
Affekten. Den Gehalt bilden die menschlichen Gemûtserregungen ûber- 
haupt, in ihren ungegenstândlichen Eigentûmlichkeiten. Die Be- 
zogenheit der Gefûhle auf die Welt der Einzeldinge bleibt voUkommen 
im Unbestimmten. Damit ist nicht etwa gesagt, daR die Gefûhls- 
regungen an sich selbst unindividuell, bloR gattungsmâRig sind. Die Ge- 
fûhle als Gefûhle kônnen bis ins Intimste individualisiert sein. Die in- 
dividuelle Unbestimmtheit gilt nur hinsichtlich der Vorstellungsinhalte, 
auf die sich die Gefûhle beziehen, hinsichtlich der Gegenstânde, denen 
sie sich widmen. Die ein Chopinsches Notturno ausfûllenden Gefûhle 
lassen an allerfeinster Individualisierung nichts zu wûnschen übrig; da- 
gegen fehlt aile Bezogenheit auf bestimmte Menschen, Dinge, Vorfâlle, 
Handlungen. Der erzâhlende Dichter schildert etwa die Sehnsucht des 
in seinem abgelegenen Gebirgsdorfe zurûckgebliebenen achtzehnjâhrigen 
Mâdchens nach seinem Schatze, der treulos in die GroRstadt gezogen ist, 
um dort ein lockeres Leben zu fûhren. Der Maler stellt ein Mâdchen 
von individuellem Aussehen in einem gleichfalls individuell gestalteten 
Zimmer am Fenster stehend und mit sehnsuchtsvoller Geberde ins Weite 
blickend dar. Der Tonschôpfer dagegen vennag die Sehnsucht, die er 
ausdrûckt, weder von einer individuellen Person in bestimmter Lage 
ausgehen, noch sich auf eine individuelle Person in bestimmter Lage 
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erstrecken zu lassen. Môgen die in Tônen verkôrperten Sehnsuchts- 
gefûhle noch so fein gefârbt und schattiert sein, so bleiben sie doch in 
gegenstândlicher Hiusicht durchaus unbestimmt. 

Nach diesen beiden Môglichkeiten scheiden sich die Künste in zwei groBe 
Gruppeii: in Künste, die nur undinglichen Gefûhls- und Vorstellungs- 
inbalt verkôrpern (ich will sie die undinglichen Künste nennen), und 
in Künste, die dinglichen Vorstcllungs- und Gefühlsinhalt darstellen (ich 
spreche in diesem Fall von dinglichen Künsten).^ Die dinglichen 
Künste haben das Eigentümliche, daB sie imnier zugleich auch undiiig- 
lichen Stinimungsgehalt ausdrücken. Doch bildet der dingliche Gehalt 
stets die Hauptsache und den Mittelpuiikt. Der LinicnfluB als solcher, 
also abgesehen von seiner dinglichen Bedeutung, vvirkt in jedem Werke 
der Bildnerei oder Malerei schon vermôge der in ihm sich stimmungs- 
symbolisch ausdrückenden Regungen und Strebungen. Gevvisse Linien 
etwa wirken laslend, andere frei aufwârts strebend. Dieselben Linien also 
haben sowohl dingliche Bedeutung als auch undinglichen Stimmiings- 
wert. Und so auch in der Dichtkunst: die Worte eines Gedichtes wirken 
nicht nur nach ihrer Bedeutung (das heiBt: dinglich), sondern auch 
stimmungssymbolisch durch Wohlklang, Rhylhmus und Reim. Die un- 
dinglichen Künste dagegen sind schlechtweg unvermôgend, mit iliren 
eigenen Mitteln (das heiBt: wenn sie sich nicht mit dinglichen Künsten 
verbünden, wie etwa die Musik im Gesang mit der Dichtkunst) ding- 
lichen Gehalt darzustellen. 

Zu den dinglichen Künsten gehôren vor allem Bildnerei, Malerei, Griffel- 
künste, Dichtung, Schauspiclkunst, zu den undinglichen Künsten Ton- 
kunst, Tanzkunst, Baukunst, aile Zweigc des Kunstgewerl>es. Am rein- 
sten und entwickeltsten stellt sich das Eigentümliche der undinglichen 
Künste in der Tonkunst dar. 

6. So haben wir also zwei voneinander grundverschiedene Einteilungs- 
gründe miteinander zu verbinden. Wollen wir durch die Einteilung der 
Küpste den wesentlichen Eigentümlichkeiten der einzelnen Künste nâher 
kommen, so gilt es, die beiden Gliederungen — die nach den Arten der 
Sinnlichkeit und die nach dem Gehalt — ineinander eingreifen, sich 

* Schon im ersten Band (S. 1171.) war ich geriôtigt, diesen Unterschied einzufûhren, und 
dieeer dritte Band gab mir im fünften Kapitel Veranlassung, auf diesen Unterschied wiederuin 
einzugehen (S. ii9ff.). Hier aber isl erst der Ort fûr die prinzipielle Festlegung dieses Unler- 
achia^. 
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miteinander kreuzen zu lassen. Doch ist diese Kreuzung von der Art, 
dafi sich manche von den Gliedern, die sich dabei ergeben, als innerlicb 
unmôglich erweisen und daher in Wegfall kommen.^ 

Rein schematisch wâre also in den Künsten der Gesichtswahrnehmuug, 
der JGehôrswahrnehmung, den optisch-akustischen und endlich den Phan- 
tasiestücken der Reihe nach eine Zweiteilung in dingliche und unding- 
liche Kunst herbeizuführen. Versucht man dies, sô zeigt sich erstlich, 
dafi das Gebiet der Gehôrskunst nur als undinglichc Kunst bestchen 
kann. Denn durch Tône als solche lassen sich keine Dinge, keine Er- 
eignisse, keine Handlungen zur Darstellung bringen, sondern nur Be- 
wegungen der Stimmungen, Gefühle, Affekte. Mit anderen Worten: die 
Kunst der Gehôrswahrnehmungen ist nur als Tonkunst vorhanden. 
Umgekehrt verhâlt es sich im Gebiete der Phantasiekunst : hier kann es 
zu keiner undinglichen Kunst kommen. Ein Spiel der Phantasie mil 
blofien Tônen oder Farben, die nichts Dingliches bedeuteten, ergibt keine 
besondere Kunst. Das Pragen in Phantasiegebilden liefert nur dann eine 
Kunst, wenn Gestalten mit dinglicher Bedeutung, das heiBt also: Phan- 
tasiemenschen, Phantasiepflanzcn, Phantasiebergc, Phantasievorfâlle ge- 
prâgt werden. Und dazu muB dann, wie schon S. 388 ausgefûhrt wurde, 
eine w^eitere Bedingung hinzutreten: die Phantasiemenschen usw. würden 
ja immerdar nur das Eigentum des jeweiligen Erzeugers bleiben und 
wâren von jeglicher Mitteilbarkeit ausgeschlossen, wenn die Phantasie- 
gebilde nicht an sinnlich-wahrnehmbare und daher initteilbare Zeichen 
geknüpft würden. Als solche Zcichen bieten sich die Gebilde der Wort- 
sprache dar. Diese werden zu Tragern der Phantasiegestalten. Mit den 
Wôrtern sind Bedeutungsvorstellungen verschmolzen und diese Bedeu- 
tungsvorstellungen sind eben zu Phantasiegebilden entwickelt. So gibt es 
also eine Phantasiekunst nur als dingliche Kunst, und zwar ist dies nur 
unter der Bedingung moglich, dafi die Phantasiegestalten als Bedeutungs- 
vorstellungen mit den Gebilden der Wortsprache verschmolzen auftreten. 

' Die RcgelmâBîgkeitssucht hat dio Âsthetiker oft dazu gefûhrt, zu glauben, daû jedem Feldc, 
das sich durch die schemalische Kreuzung zweier Ëinteilungsgründe ergibt, auch eine wirk- 
liche Kunst entsprechen müsse. So stellt Zeising, da er zwei Ëinteilungsprinzipien hat, von 
denen ein jedes drei Glieder ergibt, von vornherein die Anzahl der Ktinste als notwendig neun 
betragend fest (Âsthetische Forschungen, S,4S5), Es filllt ihm nicht ein, zu fragen, ob sicli 
nicht die Verbindung zweier Glieder in dem einen oder anderen Falle vermOgo der Natur dor 
Sache als innerlich unmôglich erweise. So kommt er denn auf dieiem Wege unter anderein 
dazu, Instrumentalmusik und Gesang als zwei getrennte Kûnste anzusehen, die sich âhnlich wie 
Architektur und Skulptur zueinander verhalten. 
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Sonach crgibt sich als einzig môgliche Kunst innerhalb des Phantasie> 
kunstbcreiches die Dichtkunst. 

Ganz anders stellt sich die Sache, wenn wir das Gebiet der optischen 
Künste unter den zweiten Einteilungsgrund stellen. Hier ist sowohl der 
dinglichc wie der undingUcbe Fall durchfûhrbar. Die Formen und Far- 
ben konnen sowohl zur Darstellung von Dingen, Menschen, Ereignissen, 
Handlungen wie auch zum Ausdruck bloBer undinglicher Stimmungen, 
Gefûhle und Affekte verwondet werden. Und zwar liegt die Sache hier 
80, dafi wir durch die Kreuzung des ersten Einteilungsgrundes durch den 
zweiten noch nicht zu bestimmten Einzelkünsten gelangen. Das optische 
Kunstgcbiet der dinglichen Art enthfilt — man braucht nur an Bildnerei, 
Malerei, Griffelkûnsle zu denken — mehrere Verwirklichungsmôglich- 
keiten in sich. Und ebenso stellt der optische Kunstbereich der unding- 
lichen Art noch nicht entfernt eine bestimmte Einzelkunst dar; denn 
Baukunst, Kunstgewerbe, Tanzkunst fallen augenscheinlich samtlich in 
(liesen Bereich. Hier kommt es aiso darauf an, weitere Einteilungs- 
prinzipien ausfindig zu machen, wodurch es allererst môglich werde, die 
wirklichen Einzelkünste optischer Gattung zu crreichen. 

Was endlich das optisch-akustische Kunstgebiet betrifft, so fallt, wie im 
Typus der Phantasiekunst, das undingliche Glied weg. Es lafit sich der 
Fall nicht vorstellen, daB undingliche Formen und Farben uns tônend 
entgegentreten und dadurch eine eigentümliche Kunst begründen. Es 
kommt etwas Unsinniges heraus, wenn wir uns auszumalen versuchen, 
daB Gruppierungen von Formen und Farben, wie sie Baukunst und 
Kunsthandwerk bieten, zum Tônen gebracht würden. Man kônnte indes- 
sen als Einwand solche Fâlle geltend machen, wo eine Tânzerin oder ein 
Tànzer (und Tanz als solcher ist doch eine undingliche Kunst) inter- 
jektiousartige Laute — lalala, juchhe, hoioho und dergleichen — von 
sich gibt oder das T^zen mit Kastagnettengeklapper oder Tamburin- 
schlagen begleitet. Allein niemand wird in der Verknüpfung des Tanzes 
— nicht etwa mit Gesang (denn sinnvolle Worte fallen in den Bereich 
des Dinglichen), sondern mit sinnlosen Lauten und Kastagnettengeklap- 
per eine besondere Kunst erblicken wollen. Hier liegt nur eine neben- 
sachliche Übergangserscheinung vor; und zudem eine Übergangserschei- 
nung, die strenggenommen als eine zusammengesetzte Kunst — als Ver- 
bindung von Tanz und Musik — aufzufassen ist. 
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IV 

DIE GEFORMTUEIT VND DIE BEWEGVNC, ALS EINTEILVNGSGRONDE 

7. Fûr das optische Kunstgebiet erhalten wir einen wichtigen Eintei- 
lungsgrund, wenn wir auf den Grad der Geformtheit achten, die dem 
vom Kûnstler zu bearbeitenden Stoff an sich anhaftet. Hier sind zwei 
FKlle môglich: entweder zeigt der vom Kûnstler zu bearbeitende Stoff 
verhâltnismâfiige Ungeformtheit. Die T&tigkeit des Künstlers besteht 
dann ’darin, dafi diese Ungeformtheit der von dem Kûnstler aufzuprâgen- 
den Form zu weichen bat. Gips, Holz, Steinblôcke, Silber, Seide, Garn- 
f&den, Olfarben, Leinwand, Kupferplatten und dergleichen sind verhSlt- 
nismâfiig ungeformte Stoffe. Der Kûnstler unterwirft sie seiner Prâgung 
und lâfit 80 eine Bûste, einen geschnitzten Àltar, eine Kirche, eine Silber- 
schale, einen Teppich, einen Spitzenumhang, ein Olgemâlde, einen 
Kupferstich hervorgehen. Oder der vom Kûnstler zu forméhde Stoff 
bat selbst schon in sich vollendete Form, und die Arbeit des Künstlers 
lâBt diese Form bestehen und nimmt ihrerseits mit dieser als Grundlage 
benûtzten, erhalten bleibenden Form nur gewisse Verânderungen vor. So 
benûtzt die Tanzkunst den lebenden menschlichen Kôrper, und zwar 
nicht etwa um ihm wie dem Marmor oder Holz beliebige Form zu geben ; 
sondern der menschliche Leib wird in seiner Form unangetastet gelassen 
und an dieser Form nur eine Formung zweiter Ordnung vorgenom- 
men. Unter den optischen Künsten gehôren auch die Pantomime und die 
Kunst der lebenden Bilder hierher (wobei es dahingestellt bleiben mag, 
ob man in diesen beiden Fâllen und vor allem im zweiten Fall nicht 
lieber von Nebenzweigen gewisser anderer Kûnste reden solle), Aber 
auch die Gartenkunst fâllt miudestens teilweise unter die Kûnste der 
Formung zweiter Ordnung. Denn die Baume, Strâucher und Blumen be- 
handelt sie durchaus als einen Stoff, dem seine Form durch sein natûr- 
liches Wachstum entsteht; der Gartenkûnstler beschrankt seine Tâtigkeit 
darauf, diese in sich vollendet geformten Gebilde zu gruppieren und 
nur in gewissem Grade in ihre Eigenform einzugreifen. So stehen denn 
auf dem optischen Kunstgebiet Kûnste mit Formung erster Ord- 
nung solchen mit Formung zweiter Ordnung gegenûber. Ich kônnte 
sie auch als Ungeformtes-formende und als Geformtes-formende 
Kûnste unterscbeiden. Und zwar ist hiermit, wie ich spâter zu zeigen 
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haben werde, nicht etwa ein nebensâchIicher,'SOHdern ein tiefgreifender, 
deu Cbarakter der Kûnste wesentlicb bestimmender Unterscbied lier- 
vorgebobeu. 

Man kann versucben, welcbem Scbicksal dieser Einteilungsgrund be- 
gegnen wûrde, weun man ibn auf die anderen Kunstgebiete anwendeu 
wollte. Das akustiscbe Kunstgebiet lafit nur die Formuiig der ersten 
Ordnung zu. Wie die Malerei die Farbstoffe, so verwendet die Musik 
das Tonmaterial, um der verbâltnisinâfiig ungcformten Hyle ein Eidos 
aufzudrücken. Die Musik ist sonacb, nebstdem dali sie imdinglicbe Kunst 
ist, in ibrer Eigenart aucb dadurcb bestimmt, daU in ibr die Formung 
erster Ordnung berrscbt. Was wûrde auf diesem Gcbicte die Formung 
zweiter Ordnung bedeuten? Damit kônnte nur gesagt sein, dafi die in 
der Natur vorkommenden Geràuscbe — Windesgebeul, Blâtterrauscben, 
Lercbentrillern, Bienensummen — zu geeigneter Gruppierung gebracbl 
und so als Kunstwerk dargeboten wûrden. Dies aussprecben und es als 
abgescbmackt erkennen, ist Eines. 

Zu einem entgegengesetzteii Ergebnis kommt mau, wcnn man das op- 
tiscb-akustische Kunstgebiet jenem Einteilungsgrund unterwerfen wollte. 
Auf diesem Gebiet lâBt sicb nur die Formung zweiter Ordnung verwirk- 
licben. Der lebendige sprecbende Menscb ist hier die in sicb vollcndet 
geformte Gestalt, deren sicb die Scbauspielkunst bedient, um ibrerseits 
an dieser Form, die als Grundlage unangetastet besteben bleibt, gewisse 
Formungen bôberer Ordnung vorzunebmen. Die Scbauspielkunst ist so- 
nacb, nebstdem daB sie optiseb-akustisebe und dinglicbe Kunst ist, noch 
dureb den weiteren Cbarakterzug bestimmt, dalS sie zu den Kûnsten der 
Formung zweiter Ordnung gebôrt. Eine Formung erster Ordnung kann 
es auf optiseb-akustisebem Gebiete niebt geben. Denn eine solche For- 
mung auf diesem Gebiet wûrde den Unsiun bedeuten, daB man Statuen, 
Gemâlde, Sâulcn, Krûge woblgefâllige Tône von sicb geben lieBe. 
Eigentümlicb liegen binsicbtlicb unserer Frage die Dingo in der Dicbt- 
kunst. Fûr diePbantasiekunst als solcbe verliert der Unterscbied der For- 
mung erster und zweiter Ordnung jeden Sinn. Denn von einem Pban- 
tasiestoff, der sei es ungeformt, sei es geformt vorlâge und sipb der Be- 
arbeitung darbôte, kann hier niebt die Rede sein. Anders aber liegt die 
Sache, wenn man an die Wortseite der Dicbtkunst denkt. Die Dicbt- 
kunst als Wortkunst ist zweifellos eine Kunst der Formung zweiter 
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Ordnung. Die Wôrter sind ein schon in sich selbst vollendet geformter 
Naturstoff. Ihrer bedient sich der Dichter, um an ihnen eine Formung 
hôheren Grades vorzunehmen. 

So kommt also die Formung zweiter Ordnung auf allen Kunstgebieten 
mit Ausnahirie des rein-akustischen Bereiches vor. Aber auch in diesen 
Bereich dringt die Formung zweiter Ordnung insoweit ein, als sich mit 
der Tonkunst die Dichtkunst verbindet. Gesang und melodramatischer 
Vortrag bestehen in Wortformung, also, da jedes Wort ein in sich voll- 
endet geformtes Ganzes ist, in einer Formung zweiter Ordnung. Im Ge- 
sang kommt, wenn man von den begleitenden Instrumenten absieht, 
überhaupt nichts von Formung ersten Grades vor. 

8. Das soeben betrachtete Einteilungsprinzip steht mit einem anderen 
Einteilungsgrunde in nahem Zusammenhang. Wo innerhalb der opti- 
schen und optisch-akustischen Kûnste an und fûr sich geformter Stoff, 
also ein Naturlebendiges vom Künstler zum Trâger des Kunstwerks ge- 
macht wird, dort ist dies vor allem der menschliche Leib. Dem mensch- 
lichen Leib aber kommt, wofern er lebendig ist, Bewegung zu. Daher ist 
zu erwarten, daU zum Wesen derjenigen Kunstwerke, deren Trâger der 
menschliche Leib ist, Bewegung gehôrt. Der menschliche Leib wùrde 
nicht in vollem Sinne als lebendiger Leib fûr das Kunstwerk verwertet, 
wenn ihm durch künstlichen Zwang Bewegungslosigkeit auferlegt wûrde. 
So finden wir demi, daB in Tanzkunst, Pantomime, Schauspielkunst, der 
in voiler Bewegung lebende Menschenleib Trâger des Kunstwerks ist. 
Nur ein geringfügiger Nebenzweig — die Kunst des lebenden Bildes — 
zwingt dem lebendigen Menschenleib Ruhe auf. 

Jcnen Kûnstcn der Bewegung stehen die bildenden Kûnste, ebenso 
Baukunst und Kunstgewerbo als Kûnste der Ruhe gegenûber. Und 
auch dies ist verstândlich : hier liandelt es sich ûberall um eine Formung 
iTstcr Ordnung: ungeformter Stoff wird vom Künstler in Form ge- 
bracht. Der ungeformte Stoff nun aber — Metall, Holz, Seide, 01- 
farben — hat von sich aus keine Bewegung. Wollte der Künstler ihn, 
indem er ihn formt, zugleich in Bewegung setzen, so kûnnte dies nur 
von auBcn lier geschehen. Die Bewegung wûrde daher den Eindruck des 
Künsllichcn', wo nicht gar des Lâppischen, Abgeschmackten und Wider- 
sinnigen macheii. Man stelle sich eine wandelnde Statue oder gar ein 
Relief oder Olbild mit beweglichen Figuren oder ein sich in Bewe- 
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gting befindendes Haus vor. Nur in ^^wissen Seitenzweigen der bil- 
dep^n KuDBt kann es zu bewegten Formen kommen ; insofern nfimlich 
durch ganz besondere Bedingungen die mechanisch erzeugte Bewegung 
ertrâglicb wird oder gar einen isthetischen Wert erh&lt. Dies ist im 
Marionettentheater der Fall: das Künstliche und Mechanische in den 
Gliederbewegungen der Puppen dient dazu, den Eindruck des Komischen 
hervorzubringen. Und welcbe feinen künstlerischen Reize hierdurch er- 
zeogt werden kônnen, habe ich erst kûrzlich in den Darbietungen des 
Münchener Marionetlentheaters gesehen. Andere Beispiele bilden das 
Schattentheater, das Kaleidoskop und vor alleni der Kinematograph. 
Dieser bat in letzter Zeit seinen künstlerischen Charakter mannigfach 
verfeinert. Gleichwohl bleibt bestehen, dafi der Film seinem Wesen nach 
zuin Grellen, Verzerrten, Grimassigen hinstrebt, seine Darbietungen ab- 
gerissen, im Telegrammstil bringt, den Sinn für organische Entwicklung 
zerstôrt, kOnstlerische Sammlung und Weihe nicht aufkommen iSBt und 
die Hetze der Greschâftsmenschen in die Spbfire der Kunst verpflanzt.i 
Abgeseheii von diesen Nebenzweigen der Kunst darf man sagen : auf dem 
c^tischen und optisch-akustischen Gebiete sind die Kûnste der Formung 
erstcr Ordnung zugleich Kûnste der Ruhe; wogegen, wiederum ab- 
gesebeii von Nebenzweigen, die Kûnste der Formung zweiten Grades 
Kûnste der Bewegung sind. 

Damit der zuletzt ausgesprochene Satz als vollkommen gûltig einleuchte, 
bat man auch auf die Fille zu achten, wo untermenschlichc Natur- 
gébilde von der Kunst als Bauglieder verwendet werden; das ist auf die 
Gartenkunst. In Garten, Park und Anlagen entstehen kûnstlerischcWerte 
nicht etwa durch das ein für allemal hergestellte und nun uii- 
verândcrt beharrende Nebeneinander der Baume, Striucher, Blumen, 
Grasflâcben ; sondern immer mit Rûcksicbt darauf , dafi die pflanzlichen 
Gebilde wachsen, grûnen, sich belauben, blûhen, Früchte tragen, kurz 
sich mannigfaltig wandeln. Dazu kommen nocb der fliefiende Bach, 
der stürzende Wasserfall, der leicht bewegte Teich, die Schwâne und 
Enten darauf. Man darf daher den Garten als ein sich aus inneren 
Triebkrâften heraus verânderndes Kunstwerk ansehen. Er ist, soweit er 

^ Hodk kt der Weri dea Pihnfi f&r Belehrung einiuachitien. In natur- und vAlkorkundlkhen, 
sowie in techniiciien iektet er bOchtt Nûtalichei. Nur macht der meiil unyornOnftIg 

rasche Weditel der BBder ein yenlindiikTollef Aufnehmen und Einpri^n unmôglich. Ein 
Iliule von Augcnblicfcfeindrücken wiràC rerwirrend. Auch m 06 te crUuferndo Rede danitreten. 
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gelormte Naturgebilde verwandet, nur hôchstens dort, wo er Gesteine 
scbichtet, ein ruhendes Kunsterzeugnis. Denn die Benutzung des Erd- 
reichs gehôrt nicht hierher. Das Erdreich bat in unserem Zusammen- 
hange als ungeformter Stoff zu gelten. Insofern die Gartenkuiist das 
Erdreich formt, ist sie eine Kunst der Fornotung erster Ordnung. So- 
nach ist die Gartenkunst, soweit sie eine Kunst der Formung zweiter 
Ordnung ist, in allen Hauptsachen eine Kunst der Bewegung. 

Wic steht es nun mit diesem Einteilungsgrund im akustischen Bereiche? 
Die Musik ist zwar eine Kunst der Formung erster Ordnung; nicbts 
destoweniger sind aile Tonwerke in rubeloser Bewegung. Dies ist nicht 
etwa eine Ausnahme von dem vorhin aufgestellten Satze; vielmehr war 
jener Satz nur aus der Natur des optischen und optisch-akustischen 
Kunstgebietes hervorgewachsen. Fragt man nach der Geltung jenes Ein- 
teilungsgrundes fur das akustîsche Kunstgebiet, so bat man selbstver- 
stândlich die Natur dieses Gebietes heranzuziehen. Die Toninhalte haben 
nicht die Form des Baumes, sie sind nichts als Aiisfüllung der flieBen- 
den Zeit, und mit der flieBenden Zeit pflegen sie sich ruhelos zn wan- 
deln. Manche Tône beharren zwar eine lângcre Zeitstrecke: allein dies 
sind doch Ausnahmen. Wâhrend unser Gesichtsfeld voll ist von Dingen, 
die kl ihren râumlichen Formen weitgedehnte Zeitètrecken hindurch 
verharren, findet sich bei den Tônen ein Sichgleichbleiben gcwôhnlich 
nur allerkOrzeste Zeitstrecken hindurch. Man kônnte es ja künstlich 
<lahin bringen, dafi ein Ton oder eine Tongruppe wie eine Statue oder 
ein Bauwerk, wenn auch nicht Jahrhunderte, so doch lange Zeit in 
gleicher Weise weiter tônt. Allein was für unser âsthetisches Gefûhl 
dabei herauskfime, kann man ermessen, wenn man bedenkt, wie un- 
ertrâglich schon ein kurze Zeit hindurch gleichfôrmig anhaltender Ton 
für uns ist. So liegt es denn in der Natur der Sache, dab der die Tône 
formende KOnstler die Tône in mannigfaltigste Bewegung setzt. Die 
Musik ist demnach, wie sie einerseits eine Kunst der Formung erster 
Ordnung ist, andcrseits eine Kunst, die in ruheloser Bewegung schaffl. 
Von der Dichtkunst ist Âhnliches zu sagcn. Nach der Seite der Phantasie- 
unschauung wie des Wortes hin betrachtet, ist die Dichtkunst eine Kunst 
der Bewegung. Unsere Phantasie ist selbst bei grdfiter .Anstrengung gânz- 
lich auberstande, ein Phantasiebild in bewegungslosem Verharren lângere 
Zeit hindurch festzuhalten. Das Wesen unserer Phantasie. wie Ober- 
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haupt unseres Seelenlebens, ist rastlos weiterdrângender Wechsel. Ein 
Phantasiekunstwerk als bewegungslos beharrendes Gebilde ist ein Ding 
der Unmôglichkeit. Und was nun gar die Wortseite der Dichtkunst be- 
trifft, so leucbtet ^ofort ein, dafi bebarrende Wôrter, die im VerfluB 
der Zeit in gleicher Weise immer weiter tônten, eine Absurditfit sind. 
So sind also die Elrzeugnisse der Dicbtkunst durch den inneren Zwang 
des Phantasie- nnd Wortstoffes in unausgesetzter Bewegung begriffene 
Gebilde. 

Es braucht kaum darauf aufmerksam gcmacht zu werden, dafi, wenn 
die Kûnste soeben nach Bewegung und Ruhe geschieden wurden, hier- 
bei immer an die sinnliche Daseinsweise der Kunstwerke als solcher ge- 
dacht war. Eine vôllig andere Frage ist es: ob der in dem Kunstwerk 
dargestellte Inhalt uns den Eindruck der Bewegung oder der Ruhe macht. 
Hinsichtlicb dieser Frage ist mit jener Einteilung schlechtweg nichts 
entschieden. Die ruhend verharrende Statue kann eine sich uns mit hüch- 
ster Bewegungsillusion aufdrângende Leibesbewegung darstellen. Und 
umgekehrt kônnen wir trotz des unausgesetzt weiterriunenden Stromes 
von Würtern und Pbantasiegebilden doch von eincr Phantasiegestalt, 
falls üur der Dichter sie mit den zweckmâfiigen Mitteln beschreibt und 
charakterisiert, den Eindruck der vollkommenen Bewegungslosigkcit ge- 
winnen. Wenn Goetbe in dem allbekannten Gedichte von dem Lande 
spricht, wo „die Myrte still und hoch der Lorbeer steht“, von dem Hause, 
dessen Dacb auf Sâulen ruht, von dem Saal, von dem es heifit : „Marmor- 
bilder stebn und sebn raich an“; oder wenn er schildcrt, wie ûber allen 
Gipfeln Ruhe ist, oder wenn er die Bajadere den vielgeliebten Gast ani 
Morgeii mit starren Gliedern finden lâBt: so stellen wir mûhelos, môgen 
auch die entsprechenden Phantasie- und Wortbilder in uns rasch vorbei- 
flieBen, doch den in ihnen ausgedrücktcn Inhalt mit dem Charakter ver- 
harrender Ruhe vor. 

V 

r.LIEDEHUNG DER KÜNüTE 
VOM VERHALT.yiS ZUM GEBRAUCHSZWECEE AV S 

9. Immer deutlicher erhellt, daU sich mittcls Durchführung cines éin- 
zigen Ëinteiiungsgrundes die einzelnen Künste nie und nimmer in ihrer 
Eigenart erreichen lassen, sondern auf dicsem Wege die einzelnen Künste 
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hôchstens in einseitiger, wenn nicht gar oberflâchlicher Weise gekenn- 
zeichnet werden. Die Einheitstendenz des menschlichen Denkens, sb 
übertrieben, führt hier, wie in so viel anderen Fâllen, zu Entleerung und 
Veroberflâchlichung. Nur durch das Zusiunmentreten mehrerer Ein- 
teilungsgrûnde darf man hoffen; den einzelnen Kûnsten in ihrer Eigen- 
art gerecht zu werden. Es ist grundfalsch, zu glauben, daB das Anwenden 
einer Mehrheit von Einteilungsgrûnden notwendig ein Herbeiziehen 
SuBerlicher MaBstâbe bedeute. Vielmehr ist es die beziehungsreiche, ver- 
wickelte Natur des künstlerischen Schaffens selbst, aus der sich an ver- 
schiedenen Punkten mehrere Verwirklichungsmôglichkeiten ergeben. 
Selbst die hôchst besonnene und allen Môglichkeiten freien Raum ge- 
wâhrende Einteilung der Künste bei Hartmann leidet darunter, daB er 
nicht die Psychologie des künstlerischen Schaffens, sondern lediglich 
den Begriff des âsthetischen Scheines zum Einteilungsgrunde macht.^ 
Namentlich in die Gliedcrung der freien Künste kommt hierdurch man- 
cherlei ,TJnangemessenheit.^ 

Auf dem optischen Kunstgebiet hat die bisher gegebene Gliederung auch 
noch nicht annâhernd zu den bestimmten Ëinzelkünsten hingefûhrt. 
Etnen weiteren Schrilt zu diesem Zicle wird es bedeulen, wenn wir Fol- 
gendes erwâgen. 

Ich lenke die Aufmerksamkeit auf die undinglichen Künste der optischen 
Arl. Man stelle sich vor: es solle auf dem optischen Kunstgebiet der un- 
dinglicbe Typus der Kunst verwirklicht werden. Dieser kann hier nur 

^ Hahtmafca. Philosophie des SchOnen« S. 6 îi 5 . * Auch die von Richard Wagser in dem 

..Kunstwerk der Ziikunft" enlwickelte Gliedcrung der Künste (Gcsaininelle Schriften, 2,Aufl., 
Bd. 3 , S. 63 ff.) isl ein Boispiel fur viel ru einfaches Vorgehen. So sehr Wagner auch aus 
dem Vollmenschlicheii schüpft, und so sehr er sich auch bemüht, in die durdi sein emteilen> 
des Verfahron gewonnencn Begriffe môgiichst viel von der innersten Eigenart der entspre- 
chendcn Kûnsie hineinsufühlen : so fângt er doch die einzelnen Künste hôchstens nur von 
gewisseii Seilen aus ein; und da cr nun das, was hloB eine Seite bildeh Us das Ganze hinstellt, 
!H) enUUdit von den eiiizelaen Künsten mehr oder weniger ein verzogenes, falsch hetootes, un- 
rirhtig hewerleto Bild. Die Sache liegt eben nicht so einfach, daû, indem man den Menschen 
mIh Simien-. Gefidd»- und Verstandesmenschen unterscheidet, sich ebenhieraus sclion die 
Glifrderung der Kunst in Tanz, Ton- und Dichtkunst ergâbe. Das ausschiâeBltche Beziehen 
dieser drei Künste auf jenc drei Seilen des Menschen führt, bei aller Tiefe der Auffassucig 
und trotz einer Fülle einsichtsvoller Gedanken, docli dazu, daB die Wesenseigenart dieser 
drei Künste in wichtigsten Stûcken vorkaoni wtrd. Und hieraus ergibt sich wieder fur Wagner 
unmitteU)ar die Nôtigung, dièse drei Künsle ron vurnheretn als auf innerste Verqukkung an- 
golegt anzusehen. Docli dkbi gehôrt nicht hierher. — Auch Hugo Dinger goht im ineiten 
Bande der „Dramaii^gie als Wissenschaft** (1906, S. 27) an die Gliederung der Künste mit 
dem GrundsaU. „die Differeniierung der einzelnen Künste systeniatisch aus einem einiigen 
uaiOrliclien Prinzip zu erkUren^. 

V. S. A.m.2« 
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darin b«st«heo, daB Farben und râumiiche Formen in freiem Spiel zu 
einheitlichen Gruppen vereinigt werden. „In freiem Spiel": das will 
eben sagen: die Gruppierungen der Farben und râumlichen Formen sind' 
nicbt Darstellungen eines dinglicben Inhalts. Sobald sich in den Farben, 
Linien, Flâchen ein Naturding, ein Naturvorgang, ein menschlicher In- 
halt, ein roenschliches Geschehen, eine Handlung, ein Schicksal verkôr- 
pert, ist der Gharakter der undinglicben Kunst preisgegeben. Mit an- 
deren Worten: die Farben- und Fonnengruppen dûrfen, wenn sie zu 
dem undinglicben Kunsttypus gehôren sollen, nur stimmungssymbolische 
Bedeutung haben. Ihr Gehalt besteht in menschlichen Regungen, Stre- 
bungen, Stimmungen, die in analogera Sinn in die an sich nichts Mcnsch- 
liches bedeutenden Farben- und Formengruppen eingefûhlt werden. 

Nun stelll sich aber, wenn man sich solche Farben- und Formengruppen 
verwirklicht denkt, ein gewichtiges âsthetisches Hindernis entgegen. Die 
freieii Farben- und Raumgebilde sind lediglich auf ihren stimmungs- 
symbolischen Gehalt angewiesen. Dieser aber ist verhâltnismSBig sehr 
dûrftiger und eintônigcr Art. Man stelle sich Farben, Linien, Flâchen zu 
einheitlichen Gebilden so oder anders zusammengeordnet vor: immer 
kann es sich dlabei nur um ziemlich oberflàchlich die menschlichc Seele 
berOhrende Stimmungen handeln. ArabeskenmàBigc Farben- und For- 
menverflechtungen sprechen. rein fur sich genommen, eine vicl zu un- 
bedeutende stimmungssymbolische Sprache, als dafi daraus eine beson- 
dere Kunst, die den anderen optischen Kûnsteii ebenbûrtig zur Seite 
stûnde, entspringen kônnte. Nur wenn das Formen- und Farbenspiel mit 
wirklicher Bewegung ausgestattet wird, erfâhrt die Ausdrucksfâhigkcit 
eine gewisse, freilich immer noch genug geringe Erhôhung. So entstehen 
gewisse Nebenkûnste. Ich sage ,,Nebenkûnste“, weil sie sich hinsicht- 
lich der Bedeutsamkeit der von ihnen erzeugten künstlerischen Werte 
mit den anerkannten Kûnslen auch nicht im entferntesten vergleichen 
kônnen. Ich meine die kaleidoskopischcn Spiele und die Luslfeucrwer- 
kerei. Auch die Wasserkunst kônnte man hierher rechnen. wenn sie sich 
selbstândig zur Geltung zu bringen sucht.^ So aber tritt sie fast immer 

* ÜAiimàJfif, Philosophie des Schdncn, S. 591 ff. Die Einteilung, die Hartmann von den 
Kunsten giht, berücksiciitigt mil Vollstândigkeit Alieii was auf den Namcn Kunst irgendwie 
Anspruch erheben kann. Freilich zâhit er dabei auch Solches auf, was nicht einmal aïs eine 
Ndjenkunat gellen darf. £r erhebt vielfach unselbsUndige Soiien an den Künsten in den 
Kang besonderer KOnste. 
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nur aïs ein unselbstândiges Glied der Gartenkunst oder als eine von der 
Baukunst herangezogene Hilfskraft auf. Kaleidoskopie und Feuer- 
werkerei sind Nebenkünste, die fûr sich etwas gelten wollen. Man sieht: 
auch dièse Nebenkünste sind wegen ihrer aufierst geringen Ausdrucks- 
fâhigkeit aufierstande, den freîen Raum- und Farbengebilden zum Range 
einer ebenbürtigen Kunst zu verhelfen. 

Da bietet sich denn iiun dem undinglichen Kunsttypus auf optischem 
Gebiele eine Hilfe von auBen ber an. Die Farben- und Formenspiele> 
rein für sich genommen, kônnen es zu nicht genug bedeutendem Gehalte 
bringen, um als selbstândige Kunst gelten zu dürfen. Wenn sie sich da- 
gegen in den Dienst von Gebrauchszwecken stellen, kann ihr stim- 
mungssymbolischer Gehalt eine solche Steigerung, Vervielfâltigung, Ver- 
tiefung erfahren, daB die Moglichkeit einer selbstândigen Kunst ent- 
steht. In diesem Falle wûrde die Farben- und Formengruppierung, ohne 
daB sie ihren lediglich stiinmungssymbolischen Charakter aufgàbe, doch 
zugieich den Anspruch erheben, als cin brauchbares Ding zu gelten. 

Es ist dies kein Widerspruch gegen den undinglichen Charakter der 
Formen- und Farbengebilde. Man muB nur genau unterscheiden. Auch 
von den zu Gebrauchszwecken bestimmten Formen- und Farbengebilden 
gilt, daB sic keinen dinglichen Darstellungsinhalt haben. Ding- 
lich sind sie nur, inwiefern sie als Kunstwerke brauchbare Dinge 
sind. Eine Kirche, ein Krug sind Gebrauchsdinge, haben aber keinen 
dinglichen Darstellungsinhalt. Sie bilden weder eine Naturgestalt, noch 
einen Naturvorgang, noch eine menschliche Gestall, noch eine mensch- 
liche Handlung ab. Man darf nicht einwenden, daB zu einem Bauwerk 
auch Statuen und Gemalde gehoren, und daB auch ein Krug mit bild- 
lichen Darstellungen geschmûckt sein kônne. Denn hierbei handeli es 
sich um die Verbindung undinglicher Kûnste mit Kunstwerken ding- 
licher Art. Mag auch die Fassade einer Kirche mit noch soviel Statuen 
geschmûckt sein: die Fassade selbst stellt darum doch weder einen hei- 
ligen Johannes noch einen heiligen Petrus dar. 

10. Ist CS denn nun wirklich so, daB der undingliche Kunsttypus auf 
optischem Gebiet erst dadurch seine wahre Verwirklichung erfàhrt* daB 
er sich mit Gebrauchszwecken verknüpfl, also in Form einer Ge- 
brauchskunst auftritt? Koinmt denn wirklich jene Steigerung, Ver- 

viclfâltigung, Vertiefung des stimmungssyrabolischen Gehaltes zustande, 

26 * 
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wenn die Farben- und Formengruppierungeu zugleich die Bestimmung 
von Grebrauchsdingen haben? Stellen wir uns doch vor, was hierbei 
psychologisch vor sich geht. 

Der Betrachter bat die Vorstellung eines Gebrauchszweckes, etwa des 
Wobnens, des Gottesdienstbaltens, des Scbôpfens, GieBens, Trinkens. 
Diese utilitaristiscbe Vorstellung verscbmilzt dem Betracbter mit der 
Formen- und Farbengruppe als oinem Dinge der AuBenwelt. Wie ich 
in anderen Fâllen dieses Ding als Stein, jenes als Blume erkenne, so 
erkenne icb hier dieses Ding als Wobnbaus, jenes al^ Krug. Hierrait 
ist noch nichts eigentümlicb Àsthetiscbes, sondern nur eine auBerâstbe- 
tische Bedingung fûr das âstbetiscbc Verhalten gelcistet. Ein 
Ding der AuBenwelt ist als Gebrauchsding erkannt. Indem icb nun aber 
dieses Gebilde als Haus, jenes als Krug erkenne, so wirkt diese Ver- 
schmelzung aucb auf den âstbetischen Bedeutungsgebalt des Gebrauchs- 
dinges ein. Die Verschmelzung der Gebraucbsvorstellung mit einem 
Kunstdinge wird zugleicb inaBgebend fûr die stimmungssymbolische Be- 
seelung der Formen- und Farbengruppen, aus denen dieses utilitaristi- 
scbe Kunstding bestebt. Die Gebraucbsvorstellung wird auf diese Wcise 
zu eincn) wesentlicben Faktor des âsthetiscben Gehaltes, den das For- 
men- und Farbenge^ilde zum Ausdruck bringt. Die stimmungssymbo- 
liscbe Beseelung stebt unter der Herrschaft des praktischeri Zweckes, der 
auf diese Weise zu eiueni innerâstbelischen Faktor geworden ist. 
Und unter der Herrschaft dieses Faktors erreicht die stimmungssymbo- 
lischc Beseelung eine ungleich reichere Ausbildung: sie tritt auf eine 
weit hôhere Stufe. Jetzt erst kônnen sich an den Gliederu der Raum- 
gebilde die Leistungeu des Lastens, Tragens, Stûtzcns, Umfassens, Sicli- 
ausweitens, Krônens, Emporstrebens. Schneidens entwickeln. Jetzt erst 
kann es in den Raumgebilden zu durchsichtiger und bestimmter Gliede- 
rung nacb Haupt- und Nebengruppen, nach Über-, Unter- und Neben- 
ordnung kommeu. Und damit wird die Einfûhlung von Strebungen und 
Stimmungen ungleich bestimmter, reicher, vielfâltiger und tiefgreifen- 
der. Man stelle sich ein rein zwecklos in sich spielendes Raiimgebilde 
vor: iii einem solchen gibt es streng genommen iiicht einmal ein Oben 
und Unten, Vorn und Hinten, gesciiweige denn eine Einfûhlung, die 
sich bestimml gemââ den Funktionen von Tragen, Lasten, Stûtzen, Em- 
porstreben, Umfassen usw. gliederte. Und Shnlich stebt es mit den Farben. 
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Ohne Bezogenheit auf einen Gebrauchszweck wird die Symbolik der Far- 
ben unsicherer, unbestimmter, firmer. Die Stimmungswerte der Farben 
und Farbengruppen gewinnen an Bestimmtheit, Vielfâltigkeit und Bedeut- 
samkeit, wenn die stimmungssymHoliscbe Einfühlung durch das Mitein- 
fühlen des Gebrauchszwecks sozusagen ihren Hait, ihr Leitmotiv erhâlt. 
Indcm die Farben daraufhin angescbaut werden, daB sie einem Teppich, 
einem Bucheinband , einem Schrank, einemTeller, einem Kircheninnern an- 
gehôren, erhâlt dieFarbensprache ein weit reicheres und feineresGeprâge. 

So ergibt sich also ein eigentümlicbes Kunstgebiet, in dem sich der un- 
dingl ich-optische Kunsttypus mit dem Gebrauchszweck paart. Die 
weitere Gliederung dieses Gebietes ist wenîger wichtig. Aus der fast 
unübersehbaren Fûlle von Gebrauchszwecken, die sich mit den freien 
Formel!- und Farbengebilden verbinden kônnen, hebt sich ein Zweck 
mit besonderem Gewicht hervor: der Zweck, Menschen einen materiell- 
iimschlossenen (wenn auch nicht allseitig umschlossenen) Raum zum 
Verweilen zu gewahrcn. Dies gilt nicht nur voin VVohnhaus, auch von 
Theater, Aréna, Muséum, Kirche, Mausoleum, Krematorium. Auch der 
griechischc Tempe! gchôrt hierhcr; denn das in seinem Innern auf- 
gestellte Gôtterbild war doch nicht dazu da, um ungesehen, unauf- 
gesucht, unvorchrt dazustehen. Auf diese Weise gliedert sich aus dem 
optischen undinglichen Gebrauchs-Kunstgebiet die Baukunst aus.^ Aile 
anderen Müglichkeiten. die es auf diesem Kunstgebiete gibt, faBt man 
am besten unter dem Namen ,,Kunstgewerbe“ zusammen. Hiernach 
fâlll freilich hôchst Verschiedenartiges in diesen Rahmen: man denke 
an Tôpferei, Tischlerei, Stickerei. an Schmicdebandwerk, Buchgewerbe 
- aile diese und viele andere Tâtigkeitcn kônnen in der Weise kûnst- 
lerischcr Betâtigung betrieben werden. In dieses Yielerlei Übersicht und 
Ordnung hineinzubringen. hat in unserem Zusammenhang keinen Zweck. 
Auch braucht es uns hier nicht zu stôren, daB es Fâlle gibt, die in der 
.Mitte zwischen Baukunst und Bildnerei liegen. Ich denke etwa an den 
das Klingersche Abbe-Denkmal umschlieBenden Tempel von Van de Velde 
in Jena oder an das Vôlkerschlachtdenkmal in Leipzig. Das Bestehen 
von Zwiscbengliedern und Mittelcrschcinungen bildet keinen Einwand 
gegen das Abgrenzen durch Definitionen. 

' Eine Begriff«be*!immung, dio genauor auf dio verschiedenen Mflglichkeilen der Baukunst 
eingeht, gibt HAüTMAmi (Philosophie des SfliAnen, S. 600). 
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Es wâre ungerecht, diese GrGbrauchskünste als bloBe Nebenzweige oder 
gar aïs Ânhângsel der reineii Kunst anzusehen. Besonders das Kunst- 
gewerbe ist oft in solch geringschâtziger Weise behandelt worden. Mei~ 
stens wird es von den Asthetikern (ich nenne Hegel, Zeising, Richard 
Wagner) unter den echten Kûnsten überhaupt nicht mitgezâhlt. Fried- 
rich Vischer behandelt in einem kurzen „Anhang‘' zur Baukunst die 
,,untergeordnete Tektonik**. Gegen. diese „ûberkommene Unterschât- 
zung“ der Gebrauchskünste bei den Asthetikern hat Hartmann entschie- 
dene Einsprache erhoben.^ Die Baukunst, wiewohl auch sie eine Ge- 
brauchskunst ist, entging unlogischerweise jenem Schicksal, da ihre 
Werke einen so übermâchtigen künstlerischen Eindruck hervorbringen, 
daB ihr gegenûber eine geringschâtzige Behandlung nicht aufkornmcn 
konnte. 

Nach allem Vorausgegangenen wird sich der aulierâsthetische Faklor 
in den Gebrauchskûnsten leicht bezeichnen lasseii. Dali die Hcrvorbrin- 
gungen dieser Kûnste Dinge sind, die einen praktischen Zweck haben und 
von jedem Betrachter als einem praktischen Zwecke dienend angesehen 
werden, ist unstreitig eine ihiien anhaftende aulierâsthetische Beziehung. 
Aber es ist nun nicht so, daB der Kûnstler seine Fornigebung dieser 
auBerâsthetischen Beziehung wie einem âuBerlichen Geboi, wie einer 
fremden Autoritâl unterordnete. Vielmehr lâBt er die Vorstellung von 
dem an sich auBerâsthetischen Nutzzwecke derart in sein einfûhlendes 
Schaffen einflieBcn, daB sie zu einem die stimmungssymbolische For- 
menbeseelung bereichernden, verf eiuernden . vertiefenden Faktor wird. 
Auf diese Weise wird die Vorstellung des an sich auBerâsthetischen Gc- 
brauchszweckes zu einem immanenten und fruchtbringendcn Bestand- 
stück des âsthetischen Schaffensaktes oder — gegenstândlich ausge- 
drückt — zu einem dem Stimmungsgehalt des Form- und Farbengehil- 
des eingeschmolzenen Bestandstück. Das AuBerâsthetische wird so zn 
einem âsthetischen Faktor erhôhl. Hierinil habe ich, was vorhin fur 
den Standpunkt des künstlerischen Betrachtens ausgefûhrt wurde, als 
gleichfails fûr den Standpunkt des schaffenden Kûnstlers geitend her- 
vorgehoben. 

Das undinglich-akustische Kunstgebiet — die Tonkunsl — verhâlt sich 
binsichtlich unserer Frage gânzlich aiiders als die undinglichen opti- 

> Habtmaihi, Philosophie des Schônen, S. Sgi- 
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schen Kunstgebiete. Bedurfteii diese, um selbstândige Ktinste werden zu 
kônnen, durcbaus der Verschmelzung mit GebrauchBzwecken^ so ist auf 
dem akustischen Kunstgebiet diese Unterstützung von Seite der 6e- 
brauchszwecke vôllig unnôtig, weil hier die Tongebilde rein fur aich 
einen so mannigfaltigen, so tief- und allseitig-menschlichen, so fein- 
gegliederten, so bestimmt und deutlich ansprechenden Gefûhlsgebalt 
zum Ausdruck bringen, daB sie in vollem Sinne eine selbstândige, eben- 
bûrtigc Kunst darstellen. Auch hier gibt es Gebrauchszwecke : man denke 
an Tafelmusik, an Bierkonzerte ; auch die gottesdienstliche Musik gehôrt 
hierher. Allein diese Gebrauchszwecke begründen nicht erst die Musik. 
Sondern die Sache liegt hier so, daB eine durchaus selbstândige Kunst 
gclegentlich auch in utilitaristischen Dienst gestellt wird. So gibt es 
also keine besondere akustische Gebrauchskunst. Ebensowenig kommt 
es auf dem Gebiete der Phantasiesinnlichkeit und auf dem optiscb^ 
akustischen Gebiete zu einer Gebrauchskunst im Sinne einer besonderèn 
ebenbürtigen Kunst. 

So sind also die Gebrauchskûnste auf das optische Gebiet eingeschrânkt. 
Und zwar entsteht hier auch auf dinglichem Boden eine Gebrauchs- 
kunst. Es ist dies die Gartenkunst. Ein Gruppieren von Bâumen, Strâu- 
cheriv Blumen, Rasenflàchen rein nur zu dem Zwecke, damit diese 
Gruppierung in der Weise einer Statue oder eines Gemâldes genossen 
werde, wâre eine Abgeschmacktheit. Der Stimmungsgehalt wâre im Ver- 
hâltnis zum Formenaufwand von viel zu dürftiger Art. Sind dagegen 
die Gruppierungen der Baume, Straucher usw. zu dem Zwecke geschaf- 
fen, damit sie dem Wohnhause zur Erweiterung dienen, also von den 
Hausbewohncrn und ihren Gâsten zum Verweilen, Ruhen, Lustwandeln, 
zum Veranstalten von Festen oder was es sonst sei, benutzt werden, so 
erhâlt dadurch der Garten ein vôllig anderes Gesicht: seine Anlagen 
erscheincn nun sinnvoll, sie gewinnen weit bestimmtere und reichere 
âsthetische Werte. ^ 

So dürfen wir jetzt sagen: Baukunst, Gartenkunst und die zahlreichen 
kunstgewerblichen Zweige sind Gebrauchskûnste; aile übrigen Kûnste 
dürfen im Gegensatze hierzu als freie Kûnste bezeichnet werden. 
Hiermit ist natürlich nicht gesagt, daB nicht auch Hervorbringungen 
der freien Kûnste gelegentlich zu Gebrauchszwecken verwendet werden 
kônnen. Die Olbilder, Radierungen, Statuetten, Bûsteu. mit denen ich 
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meinc Wohnuug schmOcke, tragen, insofern sie Bestandstücke meiner 
Wohnungseinrichtung sînd. den Charakter von Gebrauchsdingen. Und 
es kommt leider oft genug vor, dafi Werke der bildenden Kunst von 
dem Besitzer lediglich als Wohnungseinrichtungsstücke ge>vertet wer- 
den. Hier überall handelt es sich aber nur um eine SuBerlich hinzu- 
treten<jle, gelegentlicbe, zufâllige Gebrauchsverwendung. Ein Goni&lde 
von Tboma bebâlt, aiicb wcnn es zugleich das Zimmer schmückt, ja 
auch wenn der Besitzer so banausisch sein solJte, daB er ,,seinen“ Tboma 
ausschlieBlich als kostbaren Einrichtungsbestandteil ansehen solltc, doch 
seinen hiervon vôllig unabhângigon kûnstlerischen Wert. Hierûber 
braucht man nicht viel Worte zu verlieren. So kann sich ja jemand auch 
Tânzerinnen und Sânger zu seiner Belustigung halten. Tanz- und Ge- 
sangskunst bôren danun nicht auf, freie Künste zu sein. Und ebenso- 
wenig wird umgekebrt ein Erzeugnis der Gebrauchskünste dadurch zu 
einem freien Kunstwerk, daB es tatsâchlich nicht dem Gebraucbe dient. 
Nicht auf das tatsâchliche Bcnutztwcrden kommt es an, sondern darauf, 
daB bei Gestaltung des Kunstwerkes ein Gebrauchszweck, und sollte es 
sclbst ein nur eingebildeter gewesen sein (wie bei einem Prunkofcn. 
der gar keinen Heizraum hinter der Ofentüre bat), von bestimmender 
Kraft war.i 

Vôllig anders liegt der Fall, wo sich eine nichtkûnstlerische Tâtigkeil 
doch in gewissem Grade nach kûnstlerischen Gesichtspunkten richtet. 
Auf diese Weise entsteht keine besondere Kunst, kein eigentûmlichcr 
Kunstzweig; sondern es handelt sich dabei um eine in der Hauptsache 
praktische Leistung, die sich nach Môglichkeit unter kûnstlerische Gc- 
sichtspunkte stellt. Es kommt hier nicht zu einem vôlligen Einswerden 
von Nutztâtigkeit und kûnstlerischen Formen, sondern das praktischcn 
Rûcksichten folgende Verfahren verbindet sich mehr nur âuBerlich mit 
âsthetischen Rûcksichten : es wird mitGeschmack ausgeûbt. Eine gruBe 
Menge hôchst verschiedenartiger Betâtigungen tritt auf diese Weise mehr 
oder weniger mit der Kunst in Berûhrung. 

So gibt es eine Kunst des Tiscbdeckens, des Anordnens von Schau- 
fenstem, des Ankleidens, des Frisierens, des Sichbewegens in der Ge> 
selligkeit. Auch der Turner, der Athlet, der Jongleur kann bei Aus- 

* Der Unterschied der freien und unfreien Kûnstc findet »ich i>ei Martma.nn (Philosophie des 
Schdnen, S.S^Sff.) rortrefflich erôrtert. 
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ûbung seiner Bewegungen âsthetische Nebenrûcksichten walten lassen. 
Das ailes sind keine besonderen Kunstzweige, sondern es liegt hier nur 
angewandtc Kunst vor. Des weiteren gehôrt der gesellige Tanz hier- 
her; künstlerische Gestaltung verbindet sich, wenn sie überhaupt vor- 
handen ist, hier nur nebenher mit Zwecken vôllig anderer Art. Teils 
handelt es sich um harmlose Unterhaltung, teils um geschlechtlich ge- 
würzte Belustigung. Diese gânzlich auBerâsthetischen Zwecke kônnen 
sich aber mit dem Bestreben paaren, den Bewegungen Anmut zu geben. 
Auch die Redekunst ist angewandte Kunst, kein besonderer Kunstzweig. 
Der Redner folgt den ihm durch die Natur des Gegenstandes und das 
Eigentümliche der besonderen Gelegenheit auferlegten Forderungén; zu- 
gleich aber richtet er sich dabei nach den Eîngebungen seines Ge- 
schmacks. Desgleichen kann sich die schriftstellerische Darstellung, sei 
sie mehr wissenschaftlicher oder mehr popularer Art, von künstlerischen 
Richtlinien bestimmen lassen. Es handelt sich hier also um schriftstelle- 
rische Erzeugnisse, die nicht Dichtungen sind, und die doch kûnstleri- 
schen Ansprüchen genügen wollen. Gerade hier tun sich wichtige und 
intéressante Fragen in Fûlle auf. Auch die Kunst, ein Zimmer einzu- 
richten, wûrde ich lieber zur angewandlen Kunst rechnen, als daB ich 
einen besonderen Zweig des Kunstgewerbes darin sàhe.^ 

Sodann aber gehôrt das bunte Gebiel des Zirkus, des Variétés und âhn- 
licher Vergnügungen in gewissem Sinne hierher. Diese Belustigungs- 
stâtten haben, wenn auch hier' und da eine rein künstlerische Darbietimg 
vorkommen mag, das Gemeinsame, dafi sie den wirklichkeitssüchtigen, 
aufregiingsgierigen Gelûsten schmeicheln und insbesondere dem ge- 
schlechtlichen Kitzel dienen. DaB hierin das Gegenteil von Kunst liegt, 
brauchc- ich nicht zii beweisen. Insofern sich nun diese ordinâren oder 
feinen Veranstaltungen der Sinnenschmeichelei mit kûnstlerischem Auf- 
putz umgeben und überhaupt bei ihrer Durchführung künstlerischen 
Richtlinien folgen, liegt Anwendung der Kunst auf ein an sich wider- 
kûnstlerisches Gebiet vor. Hier handelt es sich also nicht, wie in den 
vorangegangenen Beispielen, um eine zu begrûBende ,, angewandte Kunst 
sondern ura eine Herabwûrdigung der Kunst zu niedrigen oder gar nichts- 
nutzigen Zwecken. Es ist eine lâcherliche AnmaBung, wenn sich Per- 

* Lehrreich handelt liAnTMAN.N (Phila^phie des Scliônen, S.610— 6 a 4 ) ûber die angewandten 
Kûnato; nur bringt er sio irrigerweise in eine und dieaclbe Reihe mit den GebrauchskOnsten. 
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sonen, die sich dem Zirkus, Variété, Kabarett widmen, als Kûnstler be- 
zeichnen. Noch ist an die Photographie zu erinnern. So wichtig auch für 
die Kunst die Mitwirkung der Photographie in vielen Beziehungen sein 
mag, so ist sie doch keine Kunst im strengen Sinne. Die abbildlichc 
Wiedergabe, also die Hauptsache, geschieht auf mechanischem Wege. 
Sonach kann es sich hier nur um Zuhilfenehmen künstlerischer Gesichts- 
punktc handeln. Das heifit: es liegt eine angewandte Kunst, allerdings 
hôchst wertvoller Art, vor. 

VI 

WIRKLICHKORPERLLCUE VND SCHEINKORPERLICHE KÜNSTE 

II. Vier Einteilungsgrûnde, so saheii wir bis jetzt, greifen ineiiiander. 
um die Kûnste in ihrer Mannigfaltigkeit und Bcstimmtheit zu erzeugeii 
oder doch wenigstens ihnen nahezukommen. Der erste und hauptsSch- 
iichste Einteilungsgrund foigt den verschiedenen Arten der Sinniichkeii. 
Der zweite entspringf daraus, daB der zu verkôrpernde Gehalt entwcder 
dinglicher oder undingiicher Art ist. Der dritte ergibt sich im Hinblick 
ilarauf, daB der von der formenden Tâtigkcit des Künstlcrs zu bearbei- 
tende Sloff entweder verhâltnismâBig ungeformt ist oder eine in sich 
vollendele Formung zeigt. Der vierte Einteilungsgrund endlich hat darin 
seinen Ursprung, daB das kûnstlerische Schaffcn entweder von allcm Ge- 
brauchszweck absieht oder sich an einen soichen anzulehnen gcnôtigt ist. 

Mit diesen vier Einteilungsgrûnden nun aber ist auf cinem gcwissen 
Kunstgebiete noch immer nicht genug geschehen. Es ist dies das Gebiet 
der freien optischen dinglichen Künste der Formung erster 
Ordnung. Hier sind mit jenen vier Einteilungsgrûnden die Künste in 
ihrer Mannigfaltigkeit und Bestimmtheit noch immer nicht erreicht. We- 
der auf Bildnerei, noch Malerei, noch Griffelkunst sind wir bis jetzt ge- 
stoBen. Üm diese Einzelkünste zu erhalten, müssen wir noch zwei weitere 
Einteilungsgrûnde in Anwendung bringen. 

Es handelt sich also um die Verkorperung eines dinglichen Gehaltes für 
den Gesichtssinn, und zwar in der Weise, daB die Elemente des Gesichts- 
sinns für die Formung verwendet werden. Hierbei tritt uns eine doppeltc 
Môglichkeit entgegen: entweder wird der Eindruck des Râumlichen da- 
durch erzeugt, daB dem Auge kôrperlichc, in vollem Sinne ausgedehnte 
Gebilde dargeboten werden, Kôrper also, wclche die dreidimensionale 
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Leibhaftigkeit der Naturdinge haben; oder dadurch, daB uns flâchen- 
hafte Gestalten entgegentreten, die dennoch als zugleich nach der Tiefe hin 
ausgedehnt gesehen werden. Dort handelt es sich um ein voiles sinnliches 
Sehen; hier hingegen verschmilzt mit dem wirklichen Sehen ein Schein- 
sehen. Die Ticfenerstreckung wird, infolge der geschickten, zweckmâBi- 
gen künstlerischen Behandlung der flâchenhaften Gebilde, in dieflâchen- 
hafte Erstreckung hineingesehen. So ergeben sich also ein wirklich- 
kôrpcrliches und ein scheinkôrperliches Kunstgebiet. Jedermann 
weilî, dali hiermit auf den Unterschied der Bildnerei von den malenden 
uiid zeichnenden Künsten hingezielt ist. 

Wie sehr es sich in dem zweiten Falle um ein bloBes Scheinsehen der 
Tiefenausdehnung handelt, erfâhrt der Betrachter unausgesetzt. Mag ein 
Gemalde in perspektivischer Hinsicht noch so ausgezeichnet gemalt sein, 
.so hait doch der perspeklivischc Eindruck bei weilem nicht so sicher und 
uiiverrückt stand, wie gegenûber einer Statue. Er hat etwas Schwanken- 
dcs, bald Schwàcher- bald Stârkerwerdendes an sich : bald gelingt das 
Tiefensehen niehr, bald weniger. Man muB sich hineinsehen, dann wird 
die Ticfenerstreckung von vielleicht ûberraschender Deutlichkeit; doch 
kanii sie, wenn etwa das Sehen ein wenig ermüdet, sofort an Deutlichkeit 
abnehmen. Oder man schlielit etwa das eine Auge und nimmt vielleicht 
noch dazu das Sehen durch die halbgeschlossene Hand zu Hilfe. Bei 
einer Statue kornmt ein solches Schwanken der Tiefenerstrockung als 
solcher ebensowenig vor wie gegenûber der wirklichen Natur. Bald schie- 
ben sich die gemalten Gegenstânde fûr unser Auge in einer der Flâche 
sich annâhernden Weise zusammen. bald treten sie in ein vollentwickelles 
Vorn und Hinten auseinander. Es drangt sich iiun freilich die Frage 
auf, wie es komme, dali ein solchermalSen unvollkommenes Sehen die 
Grundlage besonderer Kûnste werden kônne, und warum die Kunst nicht 
lieber bei dem vollkommcnen Tiefensehen bleibe. Die Rechtfertigung 
kann iiur darin licgen, daB auf Grundlage des Schein-Tiefensehens be- 
sondere, ausgezeichnete künstlorische Werte entstehen. Doch kaun an 
diescr Slellc auf diese Frage noch nicht eingegangen werden. 
Ebensowenig will ich mich darauf einlassen, zu untersuchen, welche 
Folgeerscheinungen ausschlaggebender Art sich an den hervorgehobenen 
Grundunterschied knüpfen. Nur auf zweierlei w'ill ich kurz hinweisen, 
Wenn sich das künstlerische Gestalten in vollausgedehnter Kôrperlich- 
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keit vollzieht, bleibt Luft und Licht undarstellbar. Wird Aphrodite kôr- 
perhaft gestaltet, so ist es unmôglich, Licht und Luft, die Aphrodite um- 
geben, initzugestalten. Um die Oberflâche des Marmorleibes der Aphro- 
dite spielen das wirkliche Licht und die wirkliche Luft. Dagegen sind 
bei flâchenhafter DarsteUung die Licht- und Luftwellen, von denen die 
dargestellten Gegenstfinde umzittert sind, nicht nur darstcllbar, son- 
dera sie mûssen, wenn das Kunstwerk vollendet und nicht blofi Skizze 
sein soU, mit auf der Leinwand. dem Hoizoder Papier dargestelltwerden. 
Das Leben und Atmen der Dingc und Menschen indliuft und Licht mufi 
vom Maler, Radierer, Steinzeichner mit auf die Flüche gebracht werden. 
Damit ist ein fûr das Wesen der wirklichkôrpcrlichen und der schcin- 
kôrperlichen Künste âuRerst wichtiger Unterschied bezcichnct. 

Und nun eine zweite, noch wichtigere Folgeerscheinungl Das kôrper- 
hafte Gestalten fOhrt notwendig cin âstbetisches Cbergewicht der râuni- 
lichen Form über die Farbe mit sich. Aus einem zwingenden inncren 
Grande tritl in der Biidnerei das Elément der Farbe zurûck. Wenn nâni- 
lich das kôrperhafte Gestalten die Farbcn in dem Sinne verwenden 
woUte, daB sie so wie die Farben der Naturdinge Wirklichkeitsbedeutung 
haben sollen, so wâre dies eine schwere kûnstierische Versûndigung. 
Ein Marmorfeldherr, der so bernait wâre, daB er wie der Icbendige Feld- 
herr aussâhe oder doch in seiner Bemalung dies zum Ansdruck brâchte, 
daB der Kûnstler die Absicht hatte, ihn dcin Aussehen des Icbendigen 
Feldherrn môglichst anzunâhern, würde eine erschreckend stoffliche, 
widerwârtig aufregende, das kûnstierische Empfinden zu wahrer Empô- 
rung treibende Wirkung hervorbringen. Die Biidnerei würde zur Waehs- 
figurcntechnik herabsinken, wenn sie so verfahren wollte. So wahr die 
Norm der stofflosen Bescbauiichkeit gilt, mit anderen Worten; so wahr 
der Unterschied von aufdringlicher Wirklichkeit und âsthetischem 
Schein besteht, so fest steht auch der Satz, daB die Farben in der Biid- 
nerei Wirklichkeitsbedeutung weder besitzen noch anch anstreben dürfen. 
Farblos freilich sind die Gestalten der Biidnerei darnm nicht und kônnen 
es ja auch nicht sein. Aber teils haben die Farben — wie etwa das WeiB 
fies Marmors oder das Goldigbraune des Erzgusses — den Sinn, durch 
tien Unterschied von der wirklichen Farbe der entsprechenden Gegen- 
stânde geradezu der Wirklichkeitsbedeutung der kûnstlerischen Gestalt 
entgegenzuwirken. Und teils deuten sie die Wirklichkeit doch nur von 
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ferne an, derart, dafi die Andeutung der Wirklichkeit zugieich auch die 
Betonung desUnterschiedes von der Wirklichkeit in sich schlieBt. 
Die Bedeutung der Farben in der Biidnerei wird an einem spâteren Orte 
noch deutlicher werden. 

Yôllig anders liegt die Sache in den Künsten der scheinkôrperlichen 
Art. Hier ist das râumliche Sehen hinsichtlich der Tiefenerstreckung 
ein bloBes Scheinsehen; hier gibt es keine uns auf den Leib rûckende 
Kôrperlichkeit. Daher ist hier die Entwicklung des farbigen Eléments 
von vornherein jener Eiuschrânkung entrûckt, die ihr in der Biidnerei 
auferlegt war. Die Farbe kann sich in dem Reichc der scheinkôrper- 
lichen Künste hemmungslos frei und froh entfalten. Damit soH nun 
keineswegs gesagt sein, dafi jedes scheinkôrperliche Kunstw'erk die Far- 
bigkeit im Übergewicht, die râumliche Form als zurûcktretend zeigen 
mûsse. Vielmehr besteht fûr die scheinkôrperlichen Künste eine cha- 
raktcristische Aufgabe geradc auch darin, daU sie zeigen sollen, in 
welchein Grade sie trotz der nur scheinbaren Tiefenerstreckung den- 
noch den Eindruck râumlicher Gcformtheit hervorzubringen vermôgen. 
Nur soviel sollte gesagt sein, daB das scheinkôrperliche Kunstgebiet 
einen gûnstigen und auffordernden Bodcn fûr die voile Entfaltung des 
Farbenelementes bildet. 

Man sieht: das Charakteristische der scheinkôrperlichen Kunst besteht 
in dem Zusammenwirken zweier relativ entgegengesetzter Tendenzen: 
die scheinkôrperliche Kunst hat die Behandlungs- und Ausdrucksm^- 
lichkeiten, die im Elemente des' Farbigen liegen, in den Bereich ihres 
Kônnens zu ziehen, und sie hat zugieich ihr Kônnen hinsichtlich des 
Hervorrufens des Eindrucks râumlicher Durcharbeitung auszubilden. So 
ergibt sich für die scheinkôrperlichen Künste von vornherein eine un- 
übcrsehbarc Fûlle von Môglichkeiten im Hinblick auf das Verhâltnis, 
das zwischen den beiden relativ entgegengesetzten Seiten besteht. Es ist 
das Zeichen einer unglaublichen âsthetischen Enge und Beschrânktheit, 
>veim auf diesem Gebiete, wie dies vor allem in der Malerei zu geschehen 
pflegt, irgendeine Art der Form- und Farbcnbehandlung (und gewôhn- 
lich wird es von der gerade allerneuesten behauptet) als künstlerisch- 
alleinseligmachend verkündet wird. Wenn die Maler sclbst, die der je- 
weilig allerneuesten Schule angehôren, diese neueste Malweise als die 
einzig richtige und einzig moderne verkfinden. so ist dies noch verzeih- 
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lich. Aber wenn sich Kritiker fînden (und es findct sich selbst angesichts 
der âufiersten Absurditâten, z. B. des sogenannten Futurismus, immcr 
eine groBe Schar), die das Programm der neuesten Schule als die nun- 
mebr erreichte Vollendung der Malerei und ailes Bisherige als überlebt 
verkûnden, so tritt hierin eine so massive âsthetische Unbildung zutage, 
daB dieBefugnis zu kunstkritischcm Auftreten aïs erloschen anzuschen ist. 

VU 

DIE ÀBBILDLICHKEIT DEH FAHBE ALS GLIEDEHHDES PHINZIH 

12. So bat sich uns aiso die Gliederung der Kunst wiederum auf eine 
bestimnite Einzelkunst — die Bildnerei — zugespitzt. Hingcgen bedarf 
das scbeinkôrperliche Kunstgebiet nocb eiues weiteren Einteilungs- 
prinzips, um uns bis zu bestimmten Einzelkünstcn zu fûhren. Hiernach 
haben wir jetzt zu fragen. Dagegen will ich die Frage, wie sich inner- 
halb der Bildnerei die Reliefkunst von der Rundplastik abglicdere, bei- 
seite lasscn. Offenbar handelt es sich in der Reliefkunst um eine ge- 
wisse Annàherung der Bildnerei innerhalb ihrer selbst an die Malerei. 
Die Âsthetik des Reliefs gehôrt meines Erachlens zu Jen schwicrigsten 
Fragen in der Asthetik der einzelnen Künste. Und ebcnsowenig will ich 
die Annàherung der Bildnerei an die Baukuust in Betracht ziehen. Eine 
solche liegt zweifellos in der Denkmalkunst vor, wie sie sich auf freien 
Plâtzcn entwickelt zeigt. Mit Recht sind gerade in der Gegenwart die 
Künstler bcstrebt, ihre steinernen und ehernen Menschen nicht unorga- 
niscb auf „Sockel“ und „Postament“ zu stellen, sondern sie einem wirk- 
lichen Denkmalbau organisch einzugliedern.^ 

Das scbeinkôrperliche Kunstgebiet gliedert sich danach, ob die Farben 
dazu benutzt werden, um den vollen Farbeneindruck der Wirklichkeit 
mehr oder weniger wiederzugeben, oder ob bei ihrer Benutzung dieser 
Anspruch fehlt. Das Schwarz-WeiB einer Kohlenzeichnung oder einer 
Radierung dient nicht dazu, den wirklichen Farbeneindruck der ent- 
sprechenden Wirklichkeit auch nur annâhernd wiederzugeben. Aber auch 
das Rot einer Rôteizeichnung, das Rôtliche, Grûulichc, Blâuliche einer 
Zeichnung auf entsprccheiid grundiertem Papier, die bliiulicheii, gelb- 
licben und sonstigen Farbentône einer farbigen Radierung, die mannig- 

* Ober Denkmalbau fînden sicli bei Josep Strztoowski (Die bildende Kunst der Gegenwart^ 
I^eipzig 1907» S.a6ff.) hôchit boherzigenswerte Ausfülirungen. 
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faltigen Farben der Karikaturenzeichnungen etwa im Simplicissimus 
haben nicht entfernt die Bedeutung, die Wirklichkeit auch nur an- 
nâhernd abbildlich wiederzugeben. Vielmehr geht der Sinn der Farbea 
in diesem zweiten Fall, das heifit: in dem Falle des Nichtabbildlichen, 
nach zwei wesentlich anderen Richtungen. Ich meine Folgendes. 

Wenn Dürer die sogenannte Grüne Passion auf grûn grundiertem Pa- 
pier ausgeführt bat, so will der grûnliche Grundton der elf Blâtter die 
Wirklichkeit keineswegs abbilden und auch nicht andeuten oder von 
ferne an sie erinnern; vielmehr ist er das Daseinselement, das den 
darzustellenden Gestalten von vornherein gegeben wird, das Schein- 
medium, in dcm sie sich auszubreiten und zu lehen haben. Und ebenso 
verhâlt es sich mit dem Gelb undf Braun der Feder- oder Pinselzeich- 
iiungen in Bister. Fine in Bister dargestellte Landschaft will mit dem 
Gelb oder Braun nicht im geringsten die Farben der Landschaft an- 
deuten. Gelb und Braun sind vielmehr gleichsam die kûnstlerische Luft, 
in der die Landschaft atmet. Durchblâttert man die Zeichnungen von 
Rubens, so findet man darunter viele, die mit Rôtel hergestellt sind. 
Auch von dem Rot dieser Zeichnungen gilt, daB damit nicht die natür- 
liche Farbe der entsprechenden Kôpfe gemeint ist. Die Kôpfe sind in 
Rot als in den Daseinsstoff , in dem sie zur Erscheinung kommen, hinein- 
gestelit. Und dasselbe muli von dem Schwarz-WeiB der Stiche, Radie- 
rungen usw. behauptet werden. Die strenge, sparsame Stufenreihe von 
Schwarz zu Weili ist das Lebenselement der dargestellten Gegenstânde. 

Aber damit ist der Sinn der Farben in dem Falle der Nichtabbildlich- 
keit nicht erschôpft. Die Farben haben doch auch eine gewisse Be- 
ziehung zur Wirklichkeit. Der Stecher, dér Radierer, der Zeichner will 
durch die Verteilung von Schwarz und WeiB die Unterschiede von Licht 
und Schatten und die Helligkeitsunterschiede der Farbentône zum Aus- 
druck bringen. Es ist unmôglich, durch die Verteilung von Schwarz und 
Wcih unser Phantasiesehen dahin zu bringen, daB es mit dieser ^telle 
etwa die Vorstellung Rot, mit jener die Vorstellung Blau verbinde. Da- 
gcgcn lâBt sich die Vorstellung der Unterschiede von Licht und Schatten, 
von Helligkeit und Dunkelheit ganz wohl durch die Anwendung der 
Unterschiede von Schwarz-WeiB crzeugen. Und noch eine andere Be- 
ziehung zur Wirklichkeit kommt der nichtabbildlichen Verwendung der 
Farben zu. Die zahllosen, freilich schwer zu beschreibenden. kleinen und 
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kieiiislen Abstufungen in der Verteiiung von Schwarz und Weifi werden 
unwillkürlich auf Unterschiede in der stofflichen Beschaffenheit der 
Dinge gedeutet. Mit jenen Abstufungen nâmlich verschmelzen allerhand 
Tast-, Temperatur-, Gemeinempfindungen, und mit deren Hilfe geschieht 
es, daB hier der Eindruck von Seide, dort von Pelz, an anderen Stellen 
wieder von Edelmetall, von weichen oder starren Blfittern, von jugend- 
lich-frischer oder welker Haut usw. entsteht. Die Künstlorschaft in den 
vervielfâltigendeu Künsten âuBert sich besonders in dem sicheren und 
feinabgestuften Hervorbringen solcher Unterschiede der stofflichen 
Struktur mittelst der Verteiiung von Schwarz und WeilS. 

Ich halte den Unterschied der abbildlichen und der nichtabbild- 
lichen Anwendung der Farbe fûr einen Gegensatz von durchgreifen- 
der Bedeutung. Auf ihm beruht meines Erachtens die Gliederung des 
scheinkôrperlichen Kunstgebietes in Malerei und zeichnende KOnste oder 
Griffelkûnste. Der Unterschied der abbildlichen und nichtabbildlichen 
Bedeutung der Farben besitzt eine solche Tragweite fûr die ganzc kûnsl- 
lerische Gestaltungsweise, daB von hier aus und nur von hier aus der 
Unterschied von Malerei und Griffelkunst begründet werden kann. Die 
künstlerischen Werte sind grundsâtzlich anderer Art, je nachdein die 
Farbengebung abbildlichen oder nichtabbildlichen Charakter trfigt. 

Man darf nicht crwidern, dafi auch in den Griffclkünsten überaus hâu- 
fig Farben in dem Sinne der Andeutung der wirklichen Farben ange- 
wandt werden, und daB daher jener Unterschied hinfâllig sei. Die Tal- 
sache ist richtig, die SchluBfolgerung aber falsch. Zweifellos werden. 
insbesondere in der neuesten Zeit, die Farben auch in den Griffelkûnsten 
oft in dem Sinne der andeutenden Wiedergabe der Farbentône der ent- 
sprechendcn wirklichen Gegenstânde verwendet. Man denke nur an die 
farbigc Radierung, den farbigen Steindruck, den farbigen Holzschnitt. 
Allein mit dieser Tatsache ist nur gesagt, daB es innerhalb der Grif- 
felkûnste Annâherungen an die Eigenart der Malerei gibt, und 
daB die Griffelkûnste, je stârker diese Annfiherungen sind, desto mehr 
ihre Eigenart cinbûBen. Die gegen Ende des Jahres 1913, als Prfimie 
der Gesellschaft fûr vervielfûltigende Kunst ausgegebene prSchtige 
Radierung von Marten van der Loo „Tauwetter, Motiv aus Mecbeln". 
zeigt beispielsweise in ihren gelblichen und brfiunlichen Farbentdnen 
nur eine verhâltnism&Big geringe Ann&herung an die abbilditche Art 
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iU\c Farbengebung. In bedeutend hôherem Grade zeigt sich Annâhe- 
rung an die malerische Art (ich wâhle die Beispiele ans den Jahres- 
mappen derselben Gesellschfi^ft) etwa auf der Radierung ,,Stephanskirche“ 
von Luigi Kasirair oder auf der Radierung „Dürenstein“ von demselben 
vortrefflichen Kûnstler. Und betrachtet man etwa die Radierung „Mor- 
genslunde in Paris" von Franz Siiflon oder die Radierung ,,Winter" von 
Oswald Roux, so kann kein Zweifel sein, daB hier die Eigenart der Grif- 
felkunst noch mehr zugunsten der Malerei verlassen ist. Diese Verfah- 
rungsweisen sollen damit keineswegs verworfen, sondern nur als das hiri- 
gestellt sein, was sic sind: Annâherungen an die Malerei innerhalb der 
Griffelkunst. So gibt es ja auch auf dem Boden der Malerei Annâhe- 
rungen an die Weise der Griffelkunst. Sobald in der Malerei die Zeich- 
nung derart zum Cbergewicht ûber die Farben gelangt, daB die Farben 
zur Nebcnsâchlichkcit herabsinken und nur noch Andeutungen des wirk- 
lichen farbigen Aussehens der Dinge sind, liegt eine starke Annâherung 
der Malerei an die Griffelkunst vor. 

So bleiben also die Griffelkûnste, trotz aller Annâherungen von drûben 
und hüben, als cin besonderes Kunstgebiet neben der Malerei bestehen. 
Hartmann sprichl der Zeichnung den Rang einer selbstândigen Kunst ab 
und behauplet, daB .,dîè Abstraklion von der Farbe" lediglich durch eine 
..auBerâsthetische Rûcksicht: die Schwierigkeit oder die Kosten der Ver- 
vielfaltigung" bedingt sei. Hartmann sieht ûber die tiefgreifende Bedeu- 
tung des Unterschiedes von abbildlicher und nichtabbildlicher Farben- 
behandlung fûr die zu erzeugenden kûnstlerischen Werte vôllig hinweg. 
Nur fûr Darstellungen aus der Mârchcnwelt, fûr allegorischc DarsteL 
lungen und fûr die Illustration sieht Hartmann die Zeichnung als âsthe- 
liscli gefordert an Stelle des Gcmâldes an^. Einen andereii hefligen Geg- 
ner hat der Anspruch der Griffelkunst auf den Rang einer selbstândigen 
Kunst in Schmarsow. Er sieht in der ,,Graphik" nichts anderes als die 
..aufgefaugcnc Bildgebârde“ ; ihr Wesen bestehe darin, ,,L!mrisse und 
Korperbewegungen zu schrciben". Dahcr lâBt er sie nur als Illustration, 
als flûchtige Tcxtzugabe geltcn, als eine ,,Vcrmittlerin zwischen dem 
Augenschein und dem Land der Dichtung". Wer in der Graphik eine 
seibstandige freie Kunst mit eigener Asthetik erblicke, befinde sich ,.in 
volleni Widerspruche zu den Hausgesetzen der bildenden Kunst**.- Ich 

' HAi\TMA?r!«, PInlo.wphir des SchOnen, S, 643 ff. * Schmausow. Lhmt Verhalluis «u den 
bildenden Künsten, S. i33£f. 

V. H À III. 27 
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glaube im Gegenteil: der von mir hervorgehobene Grundunlerschied 
fûhrt allerdings geradenwegs zu einer eigenen Asthetik der Griffelkünste. 
Auf diese Eigenstellung der Griffelkünste wird weiterhin, wenn ich die 
psychologische Einteilung der Künste teleologisch zu vertiefen sucheu 
werde, noch ein entschiedeneres Licht fallen. Mit besonderem Nacbdruck 
bat sicb Max Kliiiger fûr die EbenbOrtigkeit der Griffelkunst mit der 
Malerei eingesetzt.^ 

Auf eine Einteilung der Griffelkünste einzugeben, balte icb an dieser 
Stellc nicbt nur nicbt für geboten, sondern für ablenkend. Demi hier liegt 
der Einteilungsgrund in den môglichen technischen Verfabrungsweisen. 

vm 

DAS ZVSAMMENWIRKEN DER KÜNSTE 

i3. Nocb muB das Zusammenwirken der Künste mit ein paar Worten 
berübrt werden. Nur insofern natürlich kann das Zusammenwirken der 
Künste hier Gegenstand der Erôrterung sein, als damit eine cinbeitliche, 
geschlossene âsthetischc Wirkung beabsichtigt ist. Wenn in einem künst- 
ierisch angelegten Park ein Konzert stattfindet, so kann sich im Zuhôrer 
der àsthetische Eindruck desParkea mit dem der Musik vereinigeii. Alleiii 
hier liegt ein zufâlliges und loses Zusammentreten zweier Künste vor. 

Zu einer organischen Einheit von Künsten konimt es einmal von der Bau- 
kunst aus. Wenn ein Bauwerk — eine Kirche, ein Haus — unter Mil- 
wirkung der Bildbauerei errichtet wird, so liegt eine organische Einheit 
von Bau- und Bildbauerkunst vor. Dasselbe ist natürlich der Fall, wenn 
bci einem ümbau beide Künste zusammenwLrkeii. Der Zweibund kann 
sich aber aucb zu einem Drei- und Vierbund gestaltcn, wenn sicb zuin 
Baumeister und Bildbauer noch der Maler und mancherlei kunstgcwerb- 
liche Kûnstler gesellen. Es kann die innere Einrichtung und Ausscbmük- 
kung des Baues (wobci Maler, Biidner und mancherlei Kunsthandwerker 
zusammenwirken) in organischem AnschluB an den Bau durchgeführl 
werden und schon bei der Anlage des Bauwerks mit in Rccbiiung gezo- 
gen worden sein. Wenn dagegen, wie das bei Mietswohnungen der Fall 
zu sein pflegt, die innere Einrichtung der llâuine gar nicbt oder nur 
einigermaBen mit Rûcksicht auf die bauliche Anlage geschielit und man, 
ebeii so gui es geht, die innere Einrichtung den gegcbenen baulichen Ver- 
* Max KLixGen, Malerei und Zeichnung, : 3 ,Auf!., I^ipaig 1S95. 
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hâltnissen aiipafit, oder wenn gar die Wohnungseinrichtung ein Aggregat 
darstellt, das man nach Môglichkeit in Übereinstimmung mit sich zu 
bringen bemOht war, dann kann von einem organisch einheitlichen Ge- 
samtkunstwerk natürlich keine Redc sein. 

Noch weit innigere Vereinigungen von Kûnsten kommen von Musik und 
Dicbtkunst aus zustande. Da tritt uns erstens der Gesang aïs Einheit von 
Ton- und Dicbtkunst entgegen. Im .Gesang wird die Ausgestaltung der 
menschlichen Stimme zu Wôrtern, also der sinnliche Trâger des Dich- 
lungskunstwerkes, zugleich als unmittelbarcr sinnlicher Stoff fûr musi- 
kalische Tonformung benutzt. Derselbe sinnliche Stoff, der die mittel- 
barc Grundlage des Dichtungswerkes bildet, wird unmittelbar zum 
musikalischen Kunstwerk umgeschaffen. So geht auch der geistige Ge- 
halt der Dichtung in den Gesang ein, allein er bleibt doch ein Mittel- 
bares; im Vordergrunde des Eindrucks steht das Musikalische. Es mul^ 
daher der Gesang in der Asthetik der Musik, nicht in der Âsthetik der 
Dicbtkunst behandelt werden. Der Gesang kann sich nun wiederum 
mit Musik in der Weise verbinden, dafi ein Instrument (etwa Klavier) 
oder mehrere mit der menschlichen Stimme ein Ton-Ganzes bilden. Auf 
diese Verbindung branche ich nicht einzugehen. 

Noch eiiie andere enge Verbindung geht die Musik ein. Der Tanz bedarf 
der Musik als der Seele, die ihm allercrst in vollbefriedigender Weise 
Sinn und Hait gibt. Die Vereinigung dieser beiden KOnste beruht auf 
déni Rhythmus: der Zuschauer verschmilzt die rhythraische Gliederung 
der Musik mit den Tanzbewegungen und fûhit auf dieser Grundlage auch 
die gehôrten Melodien und Hannonien in die Tanzbewegungen ein. 

Vor alleni aber ist es die Schauspielkunst, die den Grundstock fûr orga- 
nische Kunst-Einheiten bildet. Genau betrachtet, ist die Schauspielkunst 
schon an sich selbst einc zusammengesetztc Kunst : sie zcrlegt sich in die 
Gebârdenkunst und die dramatische Dichtung als ihre beiden Elemente. 
Die Gebârdenkunst versucht entweder mit ihren cigenen Mitleln einen 
der dramatischen Dichtung âhnlichcn Verlauf zur Verkôrporung zu brin- 
gen; dann ist sie Pantomime. Oder sie geht ein Bündnis mit der zu aku- 
.stischem Ausdruck gcbrachten dramatischen Dichtung ein: dann ent- 
steht die Schauspielkunst. Das Ausgezeichnete dieser Verbindung besteht 
darin, dafi ein hôchst einhcitlicher und zugleich hôchst charakteristischer 
Gesamleindnick entsteht. Deswegen habe ich kein Bedenken getragen. 
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die Schauspielkunst unter Absehen von ihrer Zusammensetzung schon in 
die Hauptgliederung der Künste mit aufzunehmen. 

Jedermann weiB nun, dafi die Schauspielkunst in organische Verbindung 
mit der Bühnenkunst tritt. Die Bühnenkunst sclbst aber ist schon hôchst 
zusammengesetztcr Natur. Da kommt einmal der Dekorationsmaler in 
Betracht. Die Theatermalerci ist ein unter ganz besondoren Bcdingungen 
stehender Zweig der Malerei. Sodan® aber sind an dor Bühnenkunst ver- 
schiedene Betâtigungsweisen beteiligt, die teils dem Kunstgewerbe, teils 
dem, was ich angevvandte Kunst nannte, teils dem Gronzgebiet zwischen 
diesen beiden Schaffensweisen angehôren. Die Kunst der Bühnenbeleuch- 
tung, die Tâtigkeit des Theaterfriseurs beispielsweise gehôren zur an- 
gcwandten Kunst. Die Herstellung der Bûhnengewander dagegen nahcrt 
sich in vielen Fâllen denjenigen echten Kunstbetâtigungen an, die ich 
unter dem Namen „Kunstgewerbe “ zusammenzufassen pflcge. Insoweil 
echte Gegenstânde des Schmuckcs, der Zimmereinrichtung usw. ver- 
wendel werdcn, ist das Kunstgewerbe in eigentlichem Sinn an dor Bühnen- 
kunst beteiligt. Wie verwickelt in der Bühnenkunst die Sache liegt, sieht 
man, wenn man bedenkl, daB in ihr auch die Kunst der Massengrup- 
pierung und der hierdurch bedinglen Erzeugung von Gesamtbühnon- 
bildern von hervorragender Bedeutung ist. Hier handelt es sich um eine 
Betâtigung, die sich an die Kunst des lebenden Bibles anschlielît und sich 
als eine Weiterführung des lebenden Bildes ins Bewegte und Akustische 
(man denke an das Murmeln, Klagen, Johlen der Volkshaufen auf der 
Bûhne) ansehen lâBt. 

So ist das auf der Bühne aul'geführlc Drama ein in hohem Grad zusam- 
mengesetztes Kunstwerk.* Gescllcn sich nun gar noch Ton- «ind Tanz- 
kunst dazu, so erreicht die Zu.sammengesetzthcit den hôchslen Grad. 
Man darf von der Oper und dem Xondrama sagen, dali hier ein nahezu 
aile Künste zu unvergleichlicher Gesamtwirksamkeit in sich vereinigen- 

^ Eine vôllig andere Auffassung rertritt Hugo Diwger. Er gibt der dramaiischen KuiihI eine 
von allen ûbrigen Künsten gesonderte Stcliung. Er kann nicht stark genug hurvorheben, dali 
nie ganz für sich dastf be. Die dramatische Kunst aber nimmt er aïs Einhoit von dramatiseber 
Diebtung, Schauspiel- und Bühnenkunst (Dramaturgie als Wmeascliaft, Bd. a, S.igyff.)» In- 
dessen zweiîh ich, daB seine weiUchweifigen Darlegungen etnen auch ntir in Itescheidonetn 
MaBe auf scharfe psjrchologtsche Bogriffe und eindringeride» Erôrtern Ansprucli t;rhebenden 
Leaer ûberzeugen kdnpen. Dinger sieht überhaupt nicht die wissensciiaftlichen Problome, die 
sidi bei dem lintemehmen, die Kunst zu gliedorn, darbieten. Und doch widmel er irn Grunde 
den ganzen zweiten Band seines Werkes diesein Unternehmen. 
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des Kunstwerk vprliegt. In wie hohem Grade diesem Gesamtkunstwerk 
berauschende und beseligende Kraft inncwohnt, kann man ans Richard 
Wagners Darlegungen ersehen. Ist er doch von der gesteigerten Leben- 
digkeit, die den Einzelkûnsten durch ihr Aufgehcn in dem Âllkunstwerke 
der Zukunft zuteil wird, so hingerissen, daü er in den Einzelkûnsten nur 
„egoisti8ch-8elbstândige“, mechanische und künstliche Gebilde und nur 
in dem „allgemeinsamen“ Bühnentondrama die Verkôrperung wabr- 
hafter Kunst erblickt. 

Mit diesen dürftigen Bemerkungen über die zusammengesetzten Kûnste 
mufi es hier sein Bewenden haben. Aile Fragen, die sich auf die Art der 
Einheit der Kûnste im Bûhnenschauspiel und in der Oper, auf dieMôg- 
lichkeiten, wie hier die Vereinigung der Kûnste hergestellt werden kann, 
auf die Grenzen, die dieser Vereinigung zu ziehen sind, auf die seelischen 
Lcistungen, die durch solches Zusammenwirken der Kûnste dem Be- 
trachter mit Recht oder Unrecht zugemutet werden, beziehen, mûssen 
hier beiseite bleiben. Den Gegenstand dieses Kapitels bildet die Gliede- 
rung der Kûnste nur insoweit, als sie ohne ein Eingehen in die Asthetik 
(1er einzelneii Kûnste gegeben werden kann. 

IX 

OLIEDERUNG l)EH KUNSTWKRTE 
»'0;V üEli SI!V.\LICHKEIT lh\D DI.\GLICHKEir HEli 

ï[\- Die hiermit zu Ende geführte Gliederung der Kûnste hat ihre Be- 
gründung in der Psychologie des kûnstlerischen Schaffens. Wurde hier- 
bei auch auf die Natur der materiellen Stoffe, in denen sich das künst- 
lerische Schaffen vollzieht. Rûcksicht genommen. so geschah dies doch 
immer von der psychologischcn Seite aus. Das heiBt: die materiellen 
Stoffe wurden nur insoweit in Betracht gezogen, als durch sie eigen- 
tûmliche scelische Bedingungen fûr das Schaffen des Kûnstlers ge- 
geben werden. 

Die weitere Aufgabe ist nun, zu zcigcn, daB diese psychologisch ge- 
gründcte Einteilung auch einen telcologischen Wert hat; das heiBt: 
daB die auf diesem Wege gewonnenen Kûnste sich ebendamit, daB sie 
auf diesem Wege hcrausgegliedert wurden, auch als Kûnste von cha- 
raktoristischem kûnstlerischen Werto erweisen. Mit anderen Worten: es 
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wird zu zeigen sein, dafi die psychologische Gliederung der Kûnste zu- 
gleich auch eine Gliederung der Kunstwerte darstellt. Hierdurch wird 
die Berechtigung jener psychologischen Einteilung soweit vertieft und 
befestigt werden, als dies ûberhaupt môglich ist. Zu diesem Zweck werde 
ich die verscliiedenen Einteilungsgründe, die sich uns aufgedrângt haben, 
vorzunehmen haben, um bei jedem Einteilungsgrund die Frage zu be- 
antworlen, welche eigentûmlichen kûnstlerischen Wcrte den jedesmal 
entstandeneu Gliedern "entsprechen. 

Die erste Gliederung wurzelte in den verschiedenen Arten der Sinulich- 
keil (S. 385 ff.) : es ergab sich die Einteilung in ein optisches, ein akusti- 
sches, ein optisch-akustisches und ein phantasiesinnliches Kunstgcbiet. 
DaB hiermit zugleich charakteristisch verschiedenartige Kunstwerke enl- 
springen, kann nicht bezweifelt werden. 

Was sich dem Auge darbietet, ladet in hôherem Grade zum Verweilen 
im sinnlichen Scheine ein als das sich dem Ohr Darbietende. Farbeu 
und râumliche Gestalten halten den âsthetischen Betrachter in der sinn- 
lichen AuBenseite der Welt stârker fest als das Reich der Tône; sie ge- 
wâhren der Sinnlichkeit des Betrachters reichere und fesselndcre Nah- 
rung. Die Tône geben sich unmittelbarer und inniger als ein Inner- 
liches zu fûhlen; indcm sie sich ins Innerliche ûbersetzen, ist dies mehr 
ein Aufgesogen werden, ein Verzehrtwerden des Sinnlichen vom Scelischen 
als in dem entsprechenden Vorgaiig bei Farben und Gestalten. .Auch 
diese fordern den Betrachter zu beseelendem Verhalten auf; ist doch die 
Einfûhlung die allererste Bedingung kûnstlerischen Anschauens. Allein 
in dem einfûhlenden Verhalten gegenûber den Farben und Gestalten 
liegt ein bedeutend stârkerer Nachdruck auf dem Sinnlichen als in der 
Einfûhlung, die wir an den Tônen vornehmen; jene Einfûhlung ist von 
sinulicherer Fârbung. Es wâre ein MiBverstândnis grôbster Art, wenn 
man als Einwand geltend machen wollte, daB gerade Musik auf ge- 
schlechtliche Gefûhle erhitzend einzuwirken imstande ist. Denn abge- 
sehen von allcm Anderen handelt es sich ja in unserer Erwügung gar 
nicht um Sinnlichkeit in der Bedeutung des Geschlechtlichcn, sondern 
um das Hingegebensein an die sinnliche Oberflâche der Welt. Nur so- 
viel soll gesagt sein, daB auf dem optischen Kunstgebiet die Einfûh- 
lung durch das stSrkere Hingegebensein an den sinnlichen Schein ihren 
eigentûmlichen kûnstlerischen Wert erhSlt, wShrend umgekehrt die 
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akustische EinfOhlung siôh durch die entschiedenere, raschere Um- 
set2ung des Sinnlichen ins Innerliche, durch das Überwiegen der seeli- 
scheii Seite kennzeichnet. Man darf sagen: die Tône geben sich selbst 
beinahe wie eine Art von Seele zu fûhlen. 

Dazu kommt noch eine andere Erwâgung. Die Sinnenseite der Welt tritt 
in sozusagen gegenwârtigerer Weise in das Gebiet der Gesichtswahr- 
nehmungen als in das Reicb des Gehôrs eiii. Was sich uns vor das Auge 
hinstellt, ist ein verharrendes Nebeneinander. Das Reich der Tône bat 
den Charakter flûchtigen Vorüberschwebens. Das Bleibende aber macht 
einen eindringlicheren, gegenwârtigeren Eindruck als das rastlose Nach- 
cinander. Sodann aber: die Qualitâten der Gesichtswelt geben in ihren 
Untorschieden ungehcuer weit auseinander. Man bat hierbei zu bedenken, 
dais jede raumliche Gestalt sich als ein eigentûmlich qualitativer Ge- 
samlcindruck zu fühien gibt. Bringt man, wie man mulS, diese quali- 
tative Seite der râumlichen Gestaltungsunterschiede wesentlich mit in 
Anschlag, dann leuchtet ein, dafi in der Gehôrswelt die qualitaliven 
Unterschiede weit mehr nach derselben Richtung zusammenlaufen, sich 
weit mehr in ihrer inneren Verwandtschaft geltend machen als die quali- 
lativen Unterschiede an den sichtbaren Dingen. Daher darf man sagen: 
die Sinnenseite der Weit tritt in das Gebiet der Gesichtswahrnehmungen 
nicht nur eindringlicher, sondern auch qualitâtsreicher, mit einer viel 
grôlieren Fülle'von Mannigfaltigkeit ein als in die Sphâre der Gehôrs- 
welt. Das Reich der Tône ist eine verhaltnismâBig karge Sinnlichkeits- 
offcnbarung der Weltkrâfte. Dazu kommt noch: mit den Gesichtswahr- 
nehmungen verschmilzt unwillkûrlich, man mag als kritischcr Philo- 
soph auf welchem Standpunkt auch immer stehen, die dunkle Vorstel- 
lung des Vollkôrperlichen, des Materiellen, des Substantiellen. Was 
sich uns sichtbar darbietet, besitzt so den Charakter des Leibhaftigcn, 
Wirklichkeitsfesten. Die Tône kônnen sich in dieser Hinsicht mit den 
râumlichen Gestalten nicht im entferntesten messen. Aus allen diesen 
Grûnden kommt es, daü die farbig-râumliche Gestaltenwelt fûr jeder- 
manii die Hauptsache an der sinnlichen Seite der Weit bedeutet, so 
redit eigentlich als Stellvertreter der Sinnenwelt ûberhaupt gilt. 

Auch aus dieser zweiten Erwâgung heraus ergibt sich für die optischen 
Kûnste ein eigentümlicher Kunstwert: die Sinnenseite der Weit bringt 
sich in ihnen eindringlicher und umfassender zur Darstellung als in dem 
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akustischen Kunstbereich. Beini Geniefien der optischen Künste wird 
uns weit mehr das Gefühl von dem unermefilichen sinniichen Reichtum 
der Welt, von der unerschôpf lichen Fûlle ihres sinniichen Zaubers zu- 
teil als beim Hôren von Tonwerken. Diese lassen den sinniichen Er- 
scheinungsreichluin der Welt nur in weit bescheidenerem Grade in sich 
ein. Wollte ich mich dichterisch-metaphysisch ausdrûcken, so kônnte 
ich sagen: in den optischen Kûnsten kommt weit mehr als in der Ton- 
kunst das schwelgcnde Schaffen des Naturgeistes, der sinnenfreudige 
Drang, von dem die Weltseele bewegt ist, zurn Ausdruck. In der Ton- 
kunst dagegen tritt mehr die Innenseite der Weit in Erscheinung. Ihreii 
Schmuck und Putz, ihre lockenden, prangenden Gevvande hat die Weit, 
wie sie sich in den Tonschôpfungen âufiert, von sich getan. 

Nimmt man beide Erwâgungeii zusammen, so lautet das Ergebnis: der 
asthetische Wert der optischen Künste kennzeichnet sich im Vergleiche 
mit der Tonkunst durch ein nachdrucklicheres Hervortreten der sinn- 
iichen Seite der Einfûhluiig und durch ein eindringlicheres und uni- 
fassenderes Zur-Geltung-Bringen des sinniichen Reichtums der Weit. 
Und umgekehrt hat der asthetische Wert der Tonkunst sein Eigentüin- 
liches in einer stârkeren Zurückgezogenheit der Einfûhlung nach innen 
und in einem sparsameren Hervortretenlassen des sinniichen Reichtums 
der Erscheinungswelt. Es darf von vornherein angeiiornmen werdcn, dalS 
das optisch-akustische Kunstgebiet eine Vereinigung der*Vorzügc beider 
Kunstgebiete darstellt. Bei der Schauspielkunst freilich wird dann noch 
vor allem darauf Rûcksicht zu nelmien sein, daU die Dichtkunsl es ist, 
die dem Schauspieler die tônenden Worte liefert. 

i5. Was den asthetischen Wert der Dichturig als der Kunst der Phaii- 
tasiesinnlichkeit betrifft (und nur insoweit kommt sie ordnungs- 
gemâB fûr den Fortgang unserer Erwagungen zunâchst in Belracht), so 
ist vor allem darauf zu achten, dafi die sinnliche Seite der Gestalten 
(immer abgeseheri von der sprachlichen Grundlage) in die Phantasie 
des Betrachters hineinverlegt ist. Hiermit ist eine Tatsachc von unge- 
heuerer Tragweite ausgesprochen. Auch der Sinnenschein der Gestalten 
der Dichtkunst gehôrt hiernach lediglich der Innen weit des Betrachters 
an. Die sinniichen Gestalten der optischen und akustischen Kunstwerke 
werden, da sie sich der Sinneswahrnehmung darbieten, ebendamit von 
jedermann unwillkûrlich als zur Aufienwelt gehôrig empfunden. Die 
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Gestalten der Dichtkunst dagegen sind blofie Phantasiegebilde ; auch ihre 
sinnlicbe Seite ist nur £ûr das Phantasiesehen, Pbantasiebôren, Pban- 
tasiotasten, Phantasicschmecken vorbanden. So wird daber auch die sinn- 
licho Oberflfiche der dichterischen Gestalten von jedermann ausschliefi- 
lich als zur Welt des eigenen Bewufitseins gehôrig, als subjektives 
Geisteserzeugnis empfunden. 

Sonach erfâhrt das Sinnendasein der dichterischen Gestalten von vorn- 
herein eine Vergeistigung, eine Verinnerlichung. Die Gestalten der Dich- 
lung erscheinen als von Geist umgeben, getragen und durchdrungen ; 
sie atmen im Elément des Geistes; Geisteshauch scheint sie zu umwehen. 
Im Vergleich mit ihnen haftet dem Sinnendasein der optischen und 
akustischen Kunstwerke etwas Grobes, Aufdringliches, Undurchsich- 
liges an. Was die Dichtung bietet, ist eben auch nach seiner sinnlichcn 
Seite geistdurchschienen. 

Freilich führt diescr âsthetische Vorzug der Kunst der Phantasiesinn- 
lichkeit zugleich auch eine Schranke als Kehrseite mit sich. Im Ver- 
gleiche mit dem Sinnendasein der optischen und akustischen Kunstwerke 
hat die Sinnlichkeit der dichterischen Gestalten etwas Dùnnes und 
Schwaches. Was icli vorhin an den optischen und akustischen Kunst- 
werken als Grobheit ihrer Sinnenseite bezeichnete, ist doch anderseits 
als Kraft und Festigkeit ihrcs Sinnendaseins anzuerkennen. Die Phan- 
tasieanschaulichkeit hat im Vergleiche mit der Anschaulichkeit dessinn- 
lichen Wahrnehmens nicht nur etwas Blasses und Unliestimmtes, son- 
der n auch etwas in hohcm Grade Bruchstûckar liges und Lückenhaftes. 
Die gemalte Landschaft steht mit verharrendem, durchweg bestimmtem, 
(lurchweg ausgefülltem Sinnlichkeitsdasein vor mir; demgegenüber hat 
die vom lyrischen oder erzühlenden Dichter beschriebene Landschaft 
etwas Verschwebendes, Zcrflatterndes, nur hier und da .Andeutendes. 
Der eigentûmliche âsthetische Wert der Diclitkunst charakterisiert sich 
(lurch dièses Zusammen : die Phantasiesinnlichkeit ist einerseits Hôher- 
bildung des Sinnlichcn durch das geistige Daseinselement , anderseits 
Abschwâchung und Verdûnnung des Sinnlichcn. Im GenieUen der Dichl- 
kunst werden Vorzug und Schranke in Einem empfunden. 

Noch in eincr andern Hinsicht ist die Tatsache der Phantasiesinnlichkeit 
von Tragweite fûr den âsthetischen Wert der Dichtkunst. Bis jetzt war 
an der Phantasiesinnlichkeit ihr Geistcharakter ins Auge gefafit worden. 
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Nun soll auf die Fâhigkeit der Phantasiesinnlichkeit, die sinnliche Seite 
der Welt zur Darstcllung zu bringen, geachtet werden. 

Zwcifellos ist die Phantasiesinnlichkeit hierin in bedeutendem Vorteile 
gegeuûber dem optischen und akustischen Kunstbereiche. Denn die 
Phantasiesinnlichkeit bedeutet nicht nur Phantasiesehen, sondern auch 
Phantasiehôren, und nicht nur dicses, sondern auch Phantasietasten, 
Phantasieriechen usw. Die phantasiesinniiche Kunst kann daher sSmt- 
liche Seiten der sinnlichen OberflSche der Welt zur Darstellung bringen. 
Der Dichter ist imstande, uns ebenso unmittelbar wie das farbige Aus- 
sehen und die raumiiche Gestaltung der Dinge auch ihr Tônen und ihre 
der Tast- und WSrmeempfindung, dem Geruch und Geschmack sich 
darbietenden Eigenschaften zu beschreiben. Man stelle sich vor, was 
die modernen Lyriker und Romandichter hierin zu leisten vermôgen. 
Der Dichter vermag uns in unserer allseitigen Sinnlichkeit in An- 
spruch zu nehmen und die Welt in aile unsere Sinne einziehen zu lassen. 
Allerdings ist dabei die prinzipielle Einschrânkung hinzuzudenken, da6 
unter den Simien immer nur die Umsetzung der wirklichen Sinne in 
Phantasiesinne zu verstehen ist. So ist also die Dichtkunst die einzige 
Kunst, die allen Arten von Sinnlichkeit, in denen die Welt sich uns dar- 
bietet, gewachsen ist. Allerdings ist hiermit zugleich die Schranke ver- 
knOpft, daB die sinnliche Darstellung der Welt, wie sie von der Dicht- 
kunst geliefert wird,' sich an Bestimmtheit und Lückenlosigkeit des sinn- 
lichen Médiums auch nicht von weitem mit dem, was die optischen 
und akustischen Künste in dieser Hinsicht zu leisten vermôgen, ver- 
gleichen kann. Es ist cben keine wirkliche, sondern nur phantasiemâBigc 
Sinnlichkeit, worin von der Dichtkunst die Welt dargcstellt wird. 

So ist also dem Kunstgebiet des Phantasiesinnlichen ein ganz eigentüm- 
licher âsthetischer Wert zugeordnêt; und wie bei dem optischen und 
akustischen Kunstgebiet ist der âsthetische Wert verwickelter Natur. Die 
Dichtkunst vermag der Sinnenflâche der Welt in allen Arten von Sinn- 
licbkeit, in denen sie sich zeigt, beizukommen, und sie tut dics in einer 
Weise, dafi die sinnliche Darstellung eine Erhebung des Sinnlichen in 
ein geisUges Daseinsmedium bedeutet, — ein Vorzug, der allerdings 
zugleich mit der Schranke behaftet erscheint, daB damit eine betrâcht- 
liche Yerdûnnung und Abschwâchung des Sinnlichen gegeben ist. 
i6. Mit der Gliederung der Künste nach den Arten der Sinnlichkeit ver- 
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bindet sich, so haben wir gesehen, die Einteilung nach Dinglicbkeit 
und Undinglichkeit des dargestellten Gehaltes. Es gilt jetzt, nach dem 
teleologischen Werte dieses zweiten Einteilungsgrundes zu fragen. 

In dem ersten Fall kennzeichnet sich das Kunstwerk, wie wir gesehen 
haben, dadurch, dafi es einen individuell-bestimmten Yorstellungsinhalt 
zur Darstellung bringt. Darstellung von Einzeldingen, Einzelmenschen, 
EinzelvorgSngen, Einzelhandlungen ist der Zweck des Kunstwerkes. 
Darin liegt ausgesprochen, dafi die sich in diesem Fall befindenden 
Kûnste — ich nannte sie die dinglichen — des \yeltinhaltes und Welt- 
geschehens in seiner vollen Bestimmtheit mâchtig sind. In den dinglichen 
Künsten werden einzelne Naturgestalten, einzelne Naturvorgânge, ein- 
zelne Menschen, einzelne Handlungen, einzelne Schicksale zur Darstel- 
lung gebracht. Der Lebens- und Weltinhalt geht in seiner Bestimmtheit 
in diese KOnste ein. Vor allem hinsichtlich des menschlichen Inhalts zeigt 
sich die Wichtigkeit dieser Eigentümlichkeit. Die dinglichen Kûnste 
stellen die Erlebnisse, Kâmpfe, Entwicklungen der Menschen dar; die 
kleinen und groBen, privaten und ôffentlichen Gèschicke der Mensch- 
heit bilden ihren unmittelbaren Gegenstand. Der àsthetische Wert der 
dinglichen Kûnste ist durch dieses Gesâttigtsein mit individuell-bestimm- 
tem Weltinhalt charakterisiert. 

Ganz anders die undinglichen Kûnste. Ihr asthetischer Wert besteht dar- 
in, daB sie zcigcn, wie sich der Lebens- und Weltinhalt in dem Elemente 
der Stimmungen und Gefûhle spiegelt. Sie ivollen nicht Vorgânge, Er- 
cignisse, Handlungen, nicht bcstimmte Lagen und Szenen, nicht die zur 
IndividualitSt gediehene Wirklichkeit darstellen. Nichtsdestoweuiger sind 
doch auch sie voll von Lebens- und Weltgehalt. Zwar was sie darstellen, 
ist zunfichst das menschliche Fûhlen ûberhaupt, das Fûhlen in seinem 
iingegenstândlichen Verhalten; allein wcnn auch die Bezogenheit des 
Fühlens auf bestimmte Dinge, Vorgânge, Menschen, Handlungen fehlt, 
80 ist es doch von dem Lebens- und Weltinhalt bewegt und erfûllt. Die 
undinglichen Kûnste bringen das Gefûhlsleben als soiches, wie es sich 
unter der Einwirkung des Lebens- und Weltinhalts gestaltet und ent- 
wickelt, zur Darstellung. Und es ist ein GenuB von ganz eigenartiger Be- 
friedigung, der individuell-bestimmten Welt fern zu bleiben und den- 
noch durch das Medium der Gefûhle und Stimmungen mit Lebens- und 
Weltgehalt in innigste Fûhlung zu treten. Es kônnte ja jemand aus dem. 
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was vorhiii ûber den asthetischcn Wert der dinglichen Künste gesagt 
wurde, die Folgerung ziehen: die Darstellung des Weltinhalts werde ge- 
inSB dem Gesagten von den dinglichen Künsten erschôpfend gelcistet; es 
sei daher eine ziemlich ûberflûssige Rolle, die hiermit den undinglichen 
Künsten zugewieseu werde. Dem ist mit nichten so; vielmehr ist os eine 
groBe Sache, daB das ungegenstSndliche Gefühls- und Stimmimgsleben 
fâhig ist, den Lebens- und Weltgehalt in sich in umfassender Weise zu 
spiegeln. Es fehlt freilich die Bestinimllieit des Lebens- uiid Weltinhalts; 
aber es fehlt damit zugleich seine Grobheit und Aufdringlichkeit. Wir 
treten mit den tvpischen Zügen des Weltinhalts, mit den allgemeinen 
Weisen und Zusammenhâugen menschlichen Geschehens stimmungs- 
mid ahnungsmüBig in Berûhrung. Und darin liegt eine Lust unvergleich- 
licher Art. 

Ich muB mich so allgemein ausdrücken, damit die Bezeichnung des 
âsthetischen Wertes auf aile undinglichen Künste paBt. Mit jeder be- 
stimmteren Bezeichnung würde die Gefahr entstehen, daB das Gesagte 
entweder nur auf die Baukunst oder nur auf die Tonkunst usw. anwend- 
bar wâre. 

1’^. Innerhalb der dinglichen Künste ergeben sich nun besonders wich- 
tige Unterschiede des âsthetischen Wertes, je nachdcm die Darstellung 
des dinglichen Weltinhalts mit Mitteln der optischen oder der phantasie- 
inâBigen Sinniichkeit unternommen wird. Wir achten jetzt also daraul, 
wie der den dinglichen Künsten eigentûniliche Wert sich in sich unter- 
scheidet, indem er sich mit dem Unterschiede der Gesichts- und der 
Phantasiesinnlichkeit verbindet. Dabei zâhle ich zu den Mitteln der 
Phautasicsinnlichkeit auch den sprachlichen Ausdruck, das Worl. Die 
Phantasiesinnlichkeit bringt es ja, wie wir gesehen haben, zu einerKnnst 
nur mit Hilfe des Wortes. 

Da stellt sich uns nun vor allem die Tatsache vor Augen, daB mit den 
Mitteln der Gesichtswahrnehmung sich die zur Individualitât eines Men- 
schen gehôrenden Vorstellungen auch nicht irn entferntesten eindeu- 
tig ausdrücken lassen. Der Maler vermag wohl den Ton, auf den das 
Stimmungs-, Gefühls-, Affektenleben eines Mcnschen geslimmt ist. aufs 
feinste zum Ausdruck zu bringen; allein er ist mit ail sciner Kunst nicht 
imstande, uns darüber GewiBheit zu geben, von welchen Vorstellungen 
dieser Mensch in der Lage, in der er dargestellt ist, erfûllt und bewegl 
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wird. Und zwar bezieht sich dieses Unvermôgen nicht etwa nur auf die 
Darstellbarkeit der Erkenntnisvorgânge, sondern auch derjenigen Vor- 
stellungen, durch welche die Gefûhle, Affekte, Begehrungen, Willens- 
richtuugen ihren bestimmten Inhalt empfangen. Der Maler ist nicht nur 
aufierstande, darzustellen, worüber etwa dieser alte Mann nachdenkt, 
sondern auch, welclie bestimmten Plane, Hoffnungen, Befûrchtungen er 
hegt, mit welchen Mitteln er seine Absichten erreichen will, welche Vor- 
teile er durch seine Handlung zu erringen hofft, welchen Gefahren er 
durch sein Unternehmen entgegenzugehen fûrchtet. Kurz: fûr die op- 
tischen Künste entzieht sich die ganze Vorstellungssphàre der eindeutigen 
und selbst der nur einigermaBen bestimmten Darstellung. Die optischen 
Künste stellen die menschlichen Gestalten überwiegend alsTrieb-, Ge- 
fühls-, Leidenschaf ts-, Willenswesen hin; sie drângen das mensch- 
liche Innenleben ins Emotionale hinein; das Vorstellungs- und Er- 
kenntnisleben der Menschen kann nur in mehr oder weniger unbestimm- 
ter Andeutung zum Ausdruck kommen. Und soweit die optischen Künste 
sich die Aufgabe stellen, bestimmte Vorstellungs- und Erkenntnisvor- 
gânge als solche, oder Gefühls- und Willenserregungen, insofern sie 
ihren Inhalt durch bestimmte Vorstellungs- und Erkenntnisvorgânge 
empfangen, darzustellen, müssen sie zu auBerâsthetischen Mitteln, zu 
prosaischer Belehrung des Betrachters, greifen oder die Voraussetzung 
inacben, dafi der Belrachter selbst sich das notige Wissen irgendwie er- 
worben habe oder erwerben werde. Dies giit vor allem von der Ge- 
schichtsmalerei, aber auch von der mythologischen, religiôsen, zum Teil 
auch von der sittenbildlichen Malerei und von den entsprechenden Zweigen 
der Biidnerei und der Griffelkünste. Schon im ersten Bande (S. Sggff.) 
kam ich von anderer Seite her auf diese Frage zu sprechen; ich nannte 
dort die Geschichtsmalerei usw. ,,Kunstzweige mit Vorstellungsüber- 
schuB“. In unscrem Zusammenhange allererst erhâlt die dort heran- 
gezogene Schranke des künstlerischen Kônnens der bildenden Künste 
ihre tiefere Begründung. Die bildenden Künste vermôgen mit ihren eige- 
nen Mitteln, die eben nur Mittel der Gosichtswahrnehmung sind, den 
Menschen nur insoweit zu individualisieren, als an der Indivi- 
dualitât nicht bestimmte Vorstellungsvorgânge beteiligt sind. 
Des weiteren aber ist zu bedenken, daB die nach Zeit und Ort bestimmte 
Lage eines Menschen, je mehr in dieser Lage cin Beabsichligen 
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Unternchmen, Handeln stattfindet, desto mehr zu ihrer eindeutigen 
Veranschaulichung der Vorstellungsvorgfinge bedarf, die in diesemMen- 
schen stattgefunden haben und stattfinden. Daher sind die optischen 
Kûnste um so weniger imstande, die auf das Jctzt und Hier zugespitzte 
Individualitât eines Menschen eindeutig anschaulich zu machen, je mehr 
diescr Mensch sich im Getriebe des Handelns befindet, in den Flufi der 
Ereignisse eingreift, je mehr er also den Zustand ruhigen Gehabens vcr- 
lassen bat. Und um so mehr vermôgen sie dem Auge ûber die auf das 
Jetzt und Hier zugespitzte Individualit&t deutliche Gewifiheit*zu geben, 
je mehr der dargestellte Mensch in reiner ZustSndlichkeit steht. Hem 
zustândlichen Jetzt und Hier sind sic weit mehr gowachsen ah dem- 
jenigen Jetzt und Hier, das einen Punkt im FluB des Handelns be- 
deutet. Als Rubens auf dem Gemâlde im Prado nach der Erzâhlung im 
vierten Buch Mosis das Herandrângen eines Haufens schmerzgequâlter, 
hilfeflehender, hier und da von Schlangen umringclter Menschen an 
einen Mann, der eine oben an einem schaftartigen Asie befestigte Schlange 
hâlt, darstellte, war es ihm vôllig unmôglich, die beiden Vorstellungs- 
reihen mit zur Darstellung zu bringen, von denen das Gefühls- und 
Willensleben der dargestellten Menschen wesentlich bestimmt ist: einer- 
seits nâmlich die Vorstellung, von feurigen Schlangen gebissen worden 
zu sein, und anderseits die Vorstellung, laut der Verkündigung Jehovas 
durch das Anblicken der aufgerichteten ehernen Schlange Heihiug zu 
erlangeii. Nur die Grundrichtung des Trieb-, Gefühls- und Willens- 
lebens der Menschen konnte er darstellen, nicht aber das Bestininite, was 
diese Menschen erlebt haben, und was sie erhoffen. Das Ereignis in 
seiner auf das Jetzt und Hier zugespitzten Individualitât war fur die 
Gesichtswahrnehmung undarstellbar. Wenn dagegen Rembrandt auf dem 
Kopenhagener Bilde einen am Fenster stehenden lesenden jungen Mann 
darstellt, so ist das Jetzt und Hier in diesem Falle vollstândig in die In- 
dividualisierung aufgenommcn. Denn was der junge Mann, abgesehen 
von seiner dargestellten Zustândlichkeit, sonst noch denkl und plant, ist 
fûr den Sinn des Bildes gleichgûltig. 

Es ergibt sich sonach; die dinglichen Kûnste der optischen Art ver- 
môgen menschliches Dasein nur in eingeschrânktcr Weisc zu in- 
dividualisieren. Menschliches Inneuleben ist fûr sie nur insoweit ein- 
deutig darstellbar, als es nicht in Vorstcllungsvorgfingen besteht und die 
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gefûhls- und willensmfifiigen Erregungen nicht durch Vorstellungsvor- 
gfinge bestimmt sind. Die dinglichen Kûnste der optischen Art lassen, 
indem- sie den Menschen individualisieren, überwiegend die emotionale 
Seite seines Seelenlebens hervortreten. Und hieraus ergab sich weiter der 
Folgesatz : für diese Künste ist das Jetzt und Hier um so weniger ein- 
deutig darstellbar, je mehr es einen Punkt im Getriebe der Begebenheiten 
und Handlungen bedeutet.^ 

Man darf nun aber nicht meinen, dafi die bildenden Kûnste wegen der 
ihrem Individualisierungsvermôgen anhaf tenden Eingeschrânktheit ûber- 
haupt nicht befriedigend zu individualisieren imstande wâren. Sie brin- 
gen, wenn sie Menschen darstellen, trotz der hervorgehobenen Schran- 
ken doch den Eindruck lebensvoller Individuen hervor. Man nehme etwa 
Raffaels Karton „Das Opfer von Lystra“. Wer wollte behaupten, dab 
in den hier dargestellten Personen die Vorstellungskreise, von denen sie 
laut der Erz^lung der Apostelgeschichte in ihrem Handeln bestimmt 
sind, eindeutig zur Anschauung gebracht werden? Kein Mensch ver- 
niôchte aus dem anschaulich Dargestellten als solchem die Voraussetzun- 
gen und den Inhalt der Handlung herauszulesen. Nichtsdestoweniger 
machen die dargestellten Gestalten den Eindruck lebensvoller einmaliger 
Individuen. Woher kommt nun dies? Wie ist es zu erklâren, daB die 
bildenden Künste trotz jener wesentlichen Schranken des Individuali- 
sierungsvermôgens dennoch den Eindruck unabgeschwâchter Individuali- 
lat hervorzubringen imstande sind? Man muB hierbei an zweierlei 
denken. Erstens an das Sinnenkrâftige der anschaulichen Darstellung. 
Die mcnschlichen Gestalten, die der bildende Kûnstler ersebafft, tragen 
für die Gesichtswahrnehmung in demselben Grade oder vielleicht in 
noch zusammengefafiterer, noch mehr herausgearbeiteter Weise das Ge- 
prâge der IndividualitSt, wie wir es an den Menschen der Wirklichkeit 
zu schen gewohnt sind. Und zweitens muB man daran denken, daB 
das Gefühls- und WillensmâBige an dem Seelenleben der Menschen eine 

^ Hiermil stiiiimt durcliau» ûbcrciii, was im ersten Band (S, 4o5 f.)^ ûber die Bildimmalerci 
gesagt wurde. Sobald da» Büdnis don Anspruch erhebt, „diese Eintelporson mil ihror Ver- 
gangenheit, ihrer Stellung, ihron Bestrobungon*' darsustellenr ist der Maicrei eine Aufgabt' 
EUgewiosen, dor sie mit ihren kûnstierischen Mitteln nicht gewacKsen ist. Deiui es mû Bien die 
vergangenen und gegenw&rtigen Vorstellungskreise mit sur anschaulichen Darstellung gebracbt 
>vorden kônnon, wenn diese Aufgabe erfûllt werden soUte. Wenn dagegen das Bildnis ..ûber- 
haupt nur eine Person mit bestimmten Ëigenschaften'* bedeuten will, so ist dem Individuali- 
sioi'ungsvormÔgon dor Malerei eine AufgalMs gestellt, der sie durchaus gev%\icl)seii ist. 
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bis in die feinsten Spitzcn sich erstrcckende Individualisierung gewinnen 
kann. Kônnen auch die bestimmten Inhalte des Fühlens und Strebens 
nur ungenügend in die Individualisierung aufgenommen werden, so 
kônnen doch der durch das Trieb-, Gefühls- und Willcnsleben einer 
Person hindurchgehcndc Ton, die Richtung, der Zug, der Rhythmus, 
die Temperatur, die diese Seiten ihres Seelenlebens beherrschen, zu ein- 
deutig-sinnlicher Darstellung gebracht werden. Die gesichtsanschauliche 
Darstellung eincs Gharakters ist gleiclisam die zu sinnlicher Anschauung 
gebrachte emotionale Idee des jedesmaligen Menschen. Kurz kônnte 
man also jenc Fragc so beantworten: der Eindruck unabgeschwâchler 
IndividualitSt, den die bildenden Kûnste trotz der hervorgehobenen 
Schranken erzeugen, beruht auf der eindringlichcn Sprache, welche die 
Individualisierung vermôge ihres sinnenkrâftigen und cinotionalen Cha- 
rakters fûhrt. 

Ganz andcrs ist es mit dem Individualisierungsverinogen der Kunst der 
Phantasiesinniichkoit bestellt. Fur die Dichtkunst bestehen kcine solchen 
Schranken, wie wir sie soeben bei den bildenden Künsten gefunden 
haben. Der Dichter vermag ohne Schwierigkeit darzustellcn, was cin 
bestimrater Mensch sinnt, denkt, plant, auf welche bestimmten Gegen- 
stândc er sein Fûhlen, Wünschcn, Wollen richtet. Der Dichter muli 
nicht bei Bezcichnung der Richtung des Gefühls- und Willenslebens 
stchen blciben wie der bildende Künstler, sondern er kann don Inhalt 
des Fühlens und Wollens bis ins Allerbesonderste hinein bezeichnen. 
Und ebenso kann er die Gedankcnbewegungen eines Menschen als solche 
zum Ausdruck bringen. Delacroix hat Hamlct vor dem Leichnam des 
Polonius stohend, Othello in das Schlafgemach Desdemonas cintretend 
dargestellt. Es braucht nicht nSher ausgeführt zu werden, wclch ein un- 
geheurer Unterschied hinsichtlich der Bcstimmtheit des in Hamlct und 
Othello in den beiden bczcichnctcn Lagen stattfindenden Sinnens, Füh- 
lens und Strebens zwischen der Darstellung des Malers und Shakespea- 
res besteht. 

Auch lâüt sich leicht einschen, worin dieser gewaltige Vorzug derDicht- 
kunsl vor den bildenden Künsten seinen Grund hat. Phantasicsinnlich 
lassen sich die Vorstellungsinhalte, die unser BewuBlsein enthSlt, in 
weitestem Umfang verkôrpern. „In weitestem Umfang", das heiüt: so- 
fern die Vorstellungsinhalte fahigsind, Gefühlswerte anzunehmen. NOch- 
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terne, reia-logische Vorstellungen also sind ausgeschlossen. Diese Ein- 
schrânkung aber besagt wenig imVergleich mit dem ungeheueren Um- 
fang der Vorstellungen, die einer Gefûhlsverâhnlichung fâhig sind. Schon 
der erste Band bat dargelegt, daB der Dichter sogar ,,gefûhlskahle Vor- 
stellungen" in Gefühle gleichsam einzubetten vermag (S. i73ff.). 

So ist die Dichtung denn auch imstande, der auf das Hier und Jetzt zu- 
gespitzten Individualitât selbst in der verwickeltesten Lage einen vollkom- 
men deutlichen Ausdruck zu geben. Ein guter Dichter kann in der Er- 
zahlung und (was freilich weit schwieriger ist) auch im Drama selbst be- 
ziehungsreichste geschichtliche Unternehmungen, selbst voraussetzungs- 
reichste politische Verhâllnisse zu anschaulicher Verkôrperung bringen. 

Die hiermit gegebene Begründung jenes Vorzugs der Dichtkunst tritt in 
ein noch deutlicheres Licht, wenn man bedenkt, daB die Vorstellungen, 
mit denen die Dichtkunst hantiert, durchweg Bedeutungsvorstelluugen 
von Wôrtern sind. Der Wortschatz der Kultursprachen aber ist der- 
art reich und biegsam, daB sich mit ihm auch den schwierigsten, ver- 
wickeltsten, allerindividuellsten Zustânden, Begebenheiten und Hand- 
lungen beikommen laBt. Auch also w-enn man von der Dichtkunst als 
Wortkunst ausgeht, konimt man zu dem Ergebnis, daB fûr sie die 
menschliche Individualitât auch in ihren durch Vorstellungen bestimm- 
ten Betütigungen und Lagen in vollcm Umfange eindeutig darstellbar ist. 
Auf der anderen Seite freilich bezahlt die Dichtkunst diesen ihren Vor- 
zug mit der Schranke, die der Phantasiesinnlichkeit im Vergleiche mit 
der Gesichtssinnlichkeit hinsichtlich der Krâftigkeit und Bestimmtheit 
anhaftet. Hiervon war schon zur Genûge die Rede. 

18. Noch in einer anderen Hinsicht folgt aus der Verbindung der ding- 
lichen Natur der Dichtkunst mit ihrem phantasicsinnlichen Charakter 
etwas Wichtiges fûr den âsthetischen Wert der Dichtkunst. 

Die Dichtkunst vermag das menschliche Innenleben in solchcm üm- 
fange darzustellen, als es sich phantasiesinnlich verkôrpern lâBt. Diese 
phantasicsinnliche Verkôrperung aber besitzt, wie wir soeben gesehen 
haben, eine ungeheure Hilfe an unsoren Vorstellungen. Die Phantasic 
kann nicht nur die allgemeinen Gefûhls- und Willenstendenzen unseres 
Inneniebens, sondern auch das von bestimmten Vorstellungen ge- 
leitetc menschliche Innenleben, die auf bestimmte und allerbestimm- 

teste Zielo gerichtete Geistesentwicklung zur Darstellung bringen. Der 
V. 8. X.tii.28 
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Phantasie ôffnet sich sooach das geistige Leben der Menschheit, ihr 
Streben und Kâmpfen, ihre Schmerzen und BeglQckungen in einem üm- 
fange, wie dies fûr die optischen Kûnste auch nicht im entferntesten 
in Frage kommt. Die Phantasie vermag aile Unbefriedigungen und 
Widersprüche, an denen die Menschheit leidet, aile Ideale, nach denen sie 
ringt, aile Verinnerlichungen und Triumphe, deren sie sich erfreut, in 
sich einzufangen und in Anschauung zu übersetzen. Ich behaupte nicht 
etwa, dafi die optischen Kûnste dessen gar nicht fâhig seien. Schon 
allein die religiôse Malerei des Christentums legt Zeugnis davon ab, bis 
zu welcher Tiefe die Sehnsucht, Quai und Seligkeit des menschlichen 
Gemütes fûr das Auge dargestellt werden kann. Noch mehr aber zeigt 
die bildende Kunst der modernen Zeit, besonders auf dem Gebiete der 
Radierung und verwandter Kunstzweige (man denke nur allein an Klin- 
ger), in welchem Grade und Umfange die inneren Kâmpfe der Mensch- 
heit bildnerisch, malerisch, zeichnerisch bewaltigt werden kônnen. Aber 
so bereitwillig auch dies Ailes anerkannt werden inag, so bleibt doch der 
Satz hestehen, dafi der Dichter die geistige Entwicklung in unvcrgleich- 
lich umfassenderer Weise in seine Kunst hereinzuziehen vermag. Es 
wâre Wahnwitz, we'nn ein optischer Kûnstler den Gedanken fassen 
wollte, den Gehalt des Goelhischen Faust odfer des Byronschen Kain 
oder des Ibsenschen Brand fûr das Auge darzustellen. Nur gewisse 
Grundtône der geistigen Entwicklung vermag der bildende Kûnstler an- 
schaulich zu gestalten; die ganze uiiermeBlich reiche Ausgestaltung der 
geistigen Entwicklungsvorgânge ins inhaltlich Bestimmte fâllt auBer- 
halb seines Kônnens. Und es fâllt dies auch, wie nebenbei bemerkt werr 
den mag, auBerbalb der Leistungsfâhigkeit des Tonschôpfers. Die Ton- 
kunst vermag wohl hinsichtlich der dunklen, namenlosen Gefûhlsinnig- 
keit, nicht aber hinsichtlich des Umfangs und Inhalts der dargestelltcn 
geistigen Erlebnisse der Menschheit mit der Dichtkunst in Wetlbewerb 
zu treten. 

Dabei sind noch, damit der Vorrang der Dichtkunst vor den optischen 
KOnsten vôllig deutlich werde, zwei Punkte zu beachten. Erstlich hat 
man sich zu vergegenwârtigen, dafi die Phantasiesinnlichkeit auch bild- 
lich und analogisch verwendet werden kann. Die unsinnlichen Regungen 
der Seele mûssen nicht notwendig durch bestimmte menschliche Ge- 
stalten,. durch deren Gebârden und Handlungen oder durch die anschau- 
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lichen Lagen^ in denen sie sich befinden, verkôrpert werden. Auch ab- 
gesehen hiervon kann der Dichter das Unsinnliche dadurch vèrsinnlichen, 
dafi er ihm einen bildlichen Phantasieleib gibt. Damit ist eine Leistungs- 
fâhigkeit der Dichtkunst bezeichnet, die einen unermefilichen Zuwachs 
hinsichtlich des Vermôgens der Darstellung des Innenlebens der Mensch- 
heit bedeutet. 

Und zweitens bat man daran zu denken, dali die Dichtkunst das Innen- 
leben in seinera Werden darzustellen vermag, nicht also, wie die bil- 
denden Künste, an das Herausgreifen und Festlegen eines zeitlichen 
Punktes der Entwicklung gebunden ist. Die ^Phantasietâtigkeit, wie sie 
selbst ein rastlos sich Verânderndes ist, ist auch geradezu darauf an- 
gelegt, das, was sie darstellt, im Plusse seiner Entwicklung darzustellen. 
Daher ist die Entwicklung des Innenlebens so recht das Thema, auf 
das die Dichtung hingewiesen ist. Es braucht nicht weiter ausgefûhrt 
zu werden, welch einen ungeheueren Vorsprung die Dichtkunst auf 
Grund dieses Sachverhaltes vor den bildenden Kûnsten in Ansehung der 
Darstellung des geistigen Lebens der Menschheit gewinnt. 

Es ist in der Âsthetik fast Überlieferung, in der Gliederung der Künste 
der Dichtkunst den hôchsten Rang zuzusprechen. Ich erinnere an Schel- 
ling, Hegel, Vischer, Hartmann.^ Fûr so unrichtig ich es balten würde, 
wenn in der psychologischen Einteilung die Dichtkunst durch einen 
hôheren Rang ausgezeichnet würde, so ergibt sich in der teleoJogi- 
schen Vertiefung dieser Einteilung allerdings, wie wir gesehen baben, 
fur die Dichtkunst eine solche Fûlle von Vorzûgen, daB die Dichtkunst 
mit Recht als an kûnstlerischem Wert aile anderen Künste ûbertreffend 
hezeichnet werden darf. Was gewôhnlich in Bausch und Bogeu be- 
liauptet wird, hat sich uns als eine in sich nach verschiedenen Seiten 
ausgestaltete und ausgemessene Einsicht ergeben. 

X 

CmLIEDERVNG der kvnstwerte 
VON DEN ÜBRiGEN GESICHTSPV N KTEN AÜS 

19. Wenige Worte werden genûgen, um den Beitrag zu kennzeichnen, 
den der dritte Einteilungsgrund fûr den fisihetischen Wert der verschie- 

^ Hartmanti, Philosophie des Scltônen, S.6a5. 

28 * 
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denen Künste liefert. Wir unterschieden Künste mit Formung erstér und 
solche mit Formung zweiter Ordnung, je nachdem der vom Kûnstler zu 
bearbeitende Stoff verhSltnism&fiige Ungeformtheit aufweist oder ihm 
scibst schon in sich voliendete und als solche erhalten bleibende Fonn 
wescnhaft zukommt. 

In dem zweiten Falle bilden in sich lebendige Dinge die Bausteine für 
das Kunsterzeugnis. Vor allem ist es der lebendige menschliche Leib, der 
durch die Kunst einer weiteren Formung unterworfen wird. Dieser Sacli- 
verhalt hat zur Folge, daB in weit hôherem Grade der Eindruck der 
Gegenwârtigkeit, der Wirklichkeitsnâhe entsteht als in dem andern Falle, 
wo das Kunstwerk aus ungeformtem Stoff erzeugt wird. Der Schau- 
spieler bringt uns die dargestellten Menschen und Vorgange in so ein- 
dringlicher Weise nahe, wie dies die bildenden Künste niemals zu tun 
vermôgen. Die durch den Schauspieler vergegenwârtigten Gestalten drân- 
gen auf uns ein, ziehen uns in ihre Kreise, packen uns mit dem Nach- 
druck der Lebenswirklichkeit. Ich darf auch sagen: hier wird das 
.\uBerste an Wirklichkeitseindruck geleistet, was sich noch ohne Ver- 
letzung der Norm des âsthetischen Scheines leisten lâBt. Auch die Dicht- 
kunst vermag sich in Wirklichkeitswucht mit der Schauspielkunst nichl 
im entferntesten zu messen. 

Tritt dieser Gegenwârtigkeitscharakter auch vor allem an der Schau- 
spielkunst hervor, so fehlt er doch auch der Tanzkunst und den anderen 
hierher gehôrenden Kûnsten keineswegs. Auch das lebcnde Bild trâgt 
nicht den Charakter der vornehraen Entrûcktheit wie das Werk der Bild- 
nerei. Und auch von der Gartenkunst gilt etwas Entsprechcndes. Trotz 
aller Formung und Stiiisierung ist es ebcn doch die lebendige Nalur, die 
uns im Parke umgibt. Man halte den gemalten und den wirklichen Gar- 
ten nebeneinander : das Wirklichkeitsgewicht ist hier unvergleichlich grô- 
Ber als dort. 

Und ebenso werdcn wenige Worte hinreichen, uni die Verschiedcnheit 
des âsthetischen Wertes zu kennzeichnen, die sich auf Grund de.s 
vierten Einteilungsgrundes ergibt. Es handelt sich dabei um den Untcr- 
schied der freien und unfreien Künste, also um das Fernbleiben oder 
Hinzutreten eines Gebrauchszweckes. Schon bei Besprechung dieses Un- 
terschiedes von psychologischem Gesichtspunkte aus wurde die teleolo- 
gische Seite davon miterôrtert. So hat sich schon dort ergeben, dali 
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der fisthetische Wert der Gebrauchskünste durch einen aufierâstheti- 
schen Faktor geschmâlert wird. Diese aufierâsthetiache Seite an ihnen 
besteht darin^ dafi die Hervorbringungen dieser Künste nicht etwa nur 
nebenbei und gelegentlich, sondern wesentlich Gebrauchsdinge sind und 
daher für das kûnstlerische Geniefien notwendig auch als Gebrauchs- 
dinge in Betracht kommen. Dies lâBt sich auch so bezeichnen, dafi der 
Begriff des Kunstscheines auf die Gebrauchskünste keine Ânwendung 
findet. Nur die allgemeine âsthetische Scheinhaftigkeit, die auch dem 
Naturâsthetischen zukommt, haftet den Gebilden der Gebrauchskünste 
an. Davon war schon im zweiten Kapitel (S. 21) die Rede. Es liegt 
hier also zweifellos eine tiefeindringende Verânderung in dem âsthe- 
lischen Grundgefügc der Gebrauchskünste vor. Dieser Sachverhalt gibt 
den Gebrauchskünsten in nicht abzuleugnender Weise etwas Gebundenes, 
von auBenher Abhângiges, und ihren Erzeugnissen etwas von Erden- 
schwere, von gewôhnlicher Wirklichkeit, wie es den Gebilden der freien 
Künste schlechtweg fremd ist. Aber die Schmâlerung des âsthetischen 
Wertes durch diesen auBerâsthetischen Faktor darf nicht übertrieben 
werden. Denn wie wir gesehen haben, wird der Gebrauchszweck in die 
Formen- und Farbengruppen eingefühlt und so in einen der stim- 
mungssyinbolischen Beseelung immanenten Bestimmungsgrund umge- 
wandelt. Der zunâchst auBerâsthetische Gebrauchszweck wird zu einem 
innerâsthetischen richtunggebenden Motiv. Aber vôllig wird die auBer- 
àsthetische Hcrkunft dieses Leitmotivs doch nicht für den Betrachter be- 
scitigt. Man darf also sagen: es spielt eine gewisse auBerâsthetische Ge- 
bundenheit in die Gebrauchskunstwerke hinein ; aber es wird diese auBer- 
aslhetische Bcziehung nicht als stôrcnd empfunden, weil diese auBer- 
âsthetischo Abhângigkeit zugleich als in eine immanent das Kunstwerk 
gestaltende Kraft umgewandelt erscheint. Wenn nun gar an einem Ge- 
brauchskunstwerke die künstlcrischen Vorzüge bedeutender Art sind, so 
kommt das den künstlerischen Wert Schmâlerude jenes auBerâstheti- 
schen Faktors erst recht nicht zu stôrendem BewuBtsein. 

Unter den Gebrauchskünsten ragt nun zweifellos die Baukunst durch 
ihren geradezu überwâltigcnden âsthetischen Wert hervor. Âsthetiker der 
ver%chieden 8 ten Richtung haben der Erhabenheit des sich uns in den 
Bauwerken offenbarenden Formen- und Ideenkosmos beredte Worte ge- 
liehen. Der aile Artcn des Kunstgewerbes ûberragende âsthetische Wert 
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der Baukunst ergibt sich als Folgeerscheinung aus dem eigentûmlichen 
Gebrauchszweck dieser Kunst. Das materielle UmschlieBen von Rfiumen, 
die zum Verweilen von Menschen und oft von Menschenmassen bestimmt 
sind, bringt es naturgemâB mit sich, dafi râumliche Formen von so ge- 
waltigen Erstreckungen und so massiger Wucht entstehen, dafi sich keiii 
Zweig des Kunstgewerbes, aber auch keine von den freien Künsten nur 
entfernt damit messen kann. Und hiermit wiederum ist gegeben, daB die 
Formensprache der Baukunst unseren Raumsinn dazu bringt, das Râum- 
liche in so strengen, groBen und klaren Verhâltnissen zu durchgliedern, 
wie dies in keiner anderen Kunst auch nur annâhernd der Fall ist. Durch 
die Bauwerke erfâhrt unser râumliches Sehen eine Durcharbeitung im 
vollkommensten Sinne des Wortes. Nach der Stimmungsseite hin aber 
ergibt sich als Wirkung dieses Sachverhalles, dafi die Baukunst cin ûber- 
aus ergiebiges Feld fûr das Entstehen gewLsser Typen des Erhabenen 
bildet. Die Bauwerke sind imstande, Weltgefûhle, man kônnte vielleicht 
genauer sagen: VVeltbau-Gefûhle zu erzeugen, und zwar so zu erzeugen, 
daB diese kosmischen Gefûhle nicht etwa nur einen dunklen verschwim- 
menden Hintergrund biiden, sondern sich auch dem klaren Sehen in der 
entschiedensten Weise aufdrângen. Diese der Baukunst eigentümliche 
Ideensprache genauer zu verfolgen, ist hier nicht der Ort. 

20. Ich habe nun noch an diejenigen beiden Einteilungsgründe lieran- 
zutreten, durch die sich Bildnerei, Malerei und zeichnende Künste her- 
ausgliedern. Da war uns zuerst der Unterschied des kôrperhaften und 
des scheinkôrperlichen optischen Kunslgebietes begegnet. 

Der kôrperhafte, vollràumliche, dreifach-ausgedehnte Charakter der 
bildnerischen Kunstwerkc ist fûr den âslhelischen Wert der Bildnerei 
von entscheidender Bedeutung. Und cr ist dies in um so hôhcrem Grade, 
als, wie wir gesehen haben, mit der Vollrâumlichkeit eine Zurûckdrân- 
gung der Farbigkeit verknûpft ist. Nicht als ob die Kunstwerke der Bild- 
nerei je farblos wâren; dies ist ja rein unmôglich. Aber die Farbeii 
haben in der Bildhauerei nicht die Bedeutung der Wirklichkeitsabbild- 
lichkeit wie in der Malerei. Entwcder bedeuten die Farben der bild- 
nerischen Kunstwerke das Daseinsmedium, in das die dargestellten Ge- 
stallen hineingebildet werden, damit sie sich darin ausbreiten und leb^n; 
man denke an das WeiBe, Grauc, Gelbliche, Grûnliche, Brfiunliche der 
Sloffe, in denen der Bildhauer seine Gestalten formt. Oder die Farben 
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deuten die Wirklichkeitsfarben nur derart von ferne an, dafi zugleich die 
vôllig andere Welt, der die Farben der Bildwerke angehdren, aufs deut- 
lichste hervortritt. Man denke an Klingers Salome oder Kassandrà. 

Diese Doppelseitigkeit des Charakters der Bildnerei bedeutet zugleich 
eine Doppelseitigkeit ihres âsthetischen Wertes. Dieser kennzeichnet sich 
durch das eigentümliche Zusammen von Wirklichkeitsnâhe und Wirk- 
lichkeitsferne, von Wirklichkeitsnachdruck und Entwirklichung, von 
Realitât und Idealitât. Die jeweilig erste Bezeichnung entspricht der 
Vollrâuniigkeit, die jeweilig zweite der Nichtabbildlicbkeit der Farbe. 
Insofern die bildnerischen Werke als dreifach-ausgedehnte Gestalten vor 
uns stéhen, wirken aie kôrperlicher, leibhaftiger, sinnlich-mâchtiger auf 
uns als die in die Tiefe nur von uns hineingesehenen flâchenhaften Ge- 
bilde der Malerei und Zeichnerei. Indem wir die Werke der Bildnerei 
mit Augen sehen, haben wir zugleich die Gewifiheit, daB die in ihnen 
dargestellten Gestalten ertastbar sind. Diese GewiBheit der Ertastbarkeif^ 
ist so recht das Zeugnis fûr das Wirklichkeits-Vollgewicht, das diesen 
Kunstwerken zukommt. Auf der anderen Seite aber wirkt die Nicht- 
abbildlichkeit der Farbe und die damit verbundene verhâltnismâBig 
schwache Entwicklung der Farbigkeit im Sinne der Entwirklichung. Die 
Bildnerei ist eine Kunst der abstrakten, losgelôsten Râumlichkeit. Jeder- 
mann bat das uiiniittclbare Gefûhl: beim Eintreten in einen Skulpturen- 
saal umfange ihn weit mehr eine ideelle Welt als beim Eintritt in eine 
Gemâldesammlung. In Licht und Farbe scheint sich das innerste Leben 
der Dingc, ihre eigentümliche Lebensfûlle und Lebenskraft, der Nerv 
ihres Lebens zu offenbaren. Wo Licht und Farbe nicht als Wirklichkeits- 
ausdruck auftreten und nur eine schwache Entfaltung zeigen, dort ist 
dcm Lebenstricb sozusagen das Allerlebendigste genommen, dort trâgt 
das Leben mehr dei^ Charakter des Zustândlichen und Ruhenden. Die 
Bildnerei hat daher im Gegensatze zur Malerei die wesentliche Tendenz 
in sich, uns der Hetze und Hitze des Lebens, dem Verwirrenden und 
Betâubenden seiner Kâmpfe zu entrûcken. Und wciter ist zu beachten, 
daB sich in Licht und Farbe weit mehr als in der bloBcn râumlichen 
Gestalt das intime secüsche Leben, die Individualitât mit ihren Schat- 
tierungen und Fâltchen, mit ihren Verfaserungen und Verschlingungen 

* Dirait ist nttOrlich nicht etw« gesagt, d«B lum Betrscliten und GenicBcn der bildnerischen 
Werke du wirkliche Tuten gehOre. 
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ausdrückt. Die Bildnerei trSgt daher auch den wesentlichen Zug. in sich, 
uns nicht so sehr in die kleinen, feinen, unübersehbaren, unausschôpf- 
baren Zufâlligkeiten des individuellen Seelenlebens hineinzuzielien als 
vielmehr uns in den groBen, wesenhaften, bedeutungsschweren Seiten des 
Menschlichen festzuhalten. Die Bildnerei ist mehr auf das Typische, die 
Malerei mehr auf das Individuelle hin gerichtet. Das Individuelle aber 
bringt der Wirklichkeit nâher als das Typische. 

Nun môchte ich keineswegs gesagt haben, daB an den Werken der Bild- 
nerei beide Seiten — der Wirklichkeitsnachdruck und die Entwirkli- 
chung — gesondert auftreten. Vielmehr vereinigen sie sich zu einem Ge- 
samteindruck. Durch das Zusammentreten der beiden Seiten entsteht 
eben der eigentümlich-qualitative Gesamteindruck der bildnerischcn 
Kunstwerke. Der ideell-reale Charakter dieser Kunstwerke wird in einer 
ungeteilten Gesamtqualitat dem Beschauer fûhlbar. 

Hiermit steht es in übereinstimmung, daB die Bildnerei vor allcm eine 
Kunst des râumlichen Sehens ist. Die Gesichtswahrnehmung bringt sich 
an den Werken der Bildnerei unter Zurücktreten des Farbenempfindens 
überwiegend als Raumsinn zur Ausûbung. Mehr als Malerei und Griffcl- 
kOnste bietet die Bildnerei dem Raumsinn ein Feld fûr die reine Betâ- 
tigung seiner Bedûrfnisse und fûr reines GenieBen der râumlichen Aus- 
gestaltung als solcher. Cbertroffen wird hierin die Bildnerei allerdings 
von der Baukunst und nianchen Zweigen des Kunstgewerbes. Denn in 
der Bildnerei herrscht doch neben dem Interesse des râumlichen Sehens 
aïs solchen auch das gegenstândliche Interesse. Es ist eben doch Aphro- 
dite oder Athene, die dargestellt werden. Eine solche Ablcnkung des rein 
râumlichen Sehens findet bei den Gestalten der Baukunst oder etwa bei 
dem kunstgewerblichen Ausstatten eines Innenraumes nicht statt. Daher 
darf man mit noch grôBerem Redite als die Bildnqrei die Baukunst und 
das Kunstgewerbe als Raumkûnste bezeichnen. Übrigens Lst die Betâti- 
gung des Raumsinns von bedeutsam verschiedener Art, je nachdem es 
sich um Rundskulptur oder um Relief handelt. Doch führt dièse Frage 
zu weit von der Aufgabe dieses Kapitels ab, das doch nur eine Gliede- 
rung der Künste geben will. 

Was den Umfang des durch die Bildnerei Darstellbaren betrifft, so sind 
die Richtlinien dafûr in dem Voranstchenden gezeichnet. Es ergibt sich, 
dafi entfesselte Leidenschaften, wilde Kâmpfe, weiterdrângende Hand- 
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lungen — ich will nicht etwa sagen, fûr die Bildnerei undarstellbar und 
verboten, sondern nur nicht das für sie der Natur der Sache nach am 
meisten bestimmte Gebiet sind. Die Bildnerei ist mit derEigenart ihres 
Kônnens vorwiegend auf zustândliche, ruhevoUe Haltungen des Menschen 
angelegt. Zweifellos kanii sie mit ihren Mitteln auch die Zuckungen des 
Schmerzes, auch das Emporschnellen der Leidenschaft, auch die âufierste 
Anspannung des Kampfes zum Ausdruck bringen. Ich sage nur; das 
am meisten zu ihr stimmende Gebiet sind solche Haltungen des Men- 
schen, in denen sich Beschaulichkeit, gleichmâBige AuBerung des Ge- 
samtwesens, einfaches Sichgeben der ganzen Persônlichkeit oder irgend- 
eine besondere Lage zustândlicher Art zum Ausdruck bringt.i Auch 
dieser Satz müBte, je nachdem man Rundskulptur oder Relief ins Auge 
faBt, eine Besonderung erfahren. 

Auch noch nach einer anderen Seite zeigt der Umfang des für die Dar- 
stellung der Bildnerei besonders Geeigneten eine wichtige Schranke. 
Mcnschlich-Individuelles verwickelter und allerbesonderster Art ist fûr 
die Bildnerei weniger geschaffen als Menschlich-Individuelles von ein- 
fachen Zûgen. Die Zuspitzung des Individueilen ins Flûchtige und Augen- 
blickiichc, ins Kleine und Klcinste, ins unsagbar Eigenartige gehôrt mehr 
dem Bereiche der Malerei an. Es sollen hiermit der Bildnerei nicht starre 
Grenzcn gezogeii sein, als ob sie lediglich im typisierenden und keines- 
falls im individualisierenden Stile schaffen dürfte. Nur soviel ist be- 
hauptct, dali die Bildnerei mehr auf jenen als auf diesen Stil hin an- 
gelegt ist. Ob die Bildnerei in einem bestimmten Falle sich zugespitzte 
Individûalisierung in einem wider ihr eigenes Wesen verstoBenden Sinne 
zur Aufgabe gemacht habc, dies wird jedesmal Aufgabe besonderer 
Überlegung sein. Und dasselbe gilt hinsichtlich der Frage, ob die Bild- 
nerei in einem bestimmten Falle so stark in die Sphâre der kâmpfenden 
und handlungsreichen Leidenschaft hineingegriffen habe, daB sie damit 
in Widerstreit mit ihrcm Kônnen getreten sei. Mit anderen Worten: 
untcr welchcn bestimmteren Bedingungcn die Bildnerei zu einer in be- 
rcchtigtem Sinne malerischen Darstellung greife, und unter welchen be- 
stimmteren Bedingungen sie in verkehrtcm Sinne malerisch verfahre: 

' Unter dieser Einschrinkung, die freilich von wcittragender Bedeutung ist, vennag,,ich 
ScmcARSOW zuKUsiimmon, wenn er in der Verherriichung unseres organischen Leibes, in seiner 
ruhevoUen Beharrung das ,»Haiiptanliegen** der Bildnerei erblickl (Unser VcrhSilnis r.u den 
bildenden Kansten, S. 65). 
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dies zu entscheiden mufi Untersuchungen, die weit mehr ins Besondere 
gehen, ûberlassen bleiben. 

31. Jetzt habe ich mich noch mit dem Unterschiede des abbildlichen und 
nicht-abbildlichen Farbengebrauchs im scheinkôrperlicben optiscben 
Kunstgebiete, das beifit mit dem Unterschiede der Malerei und der Grif- 
felkûnste zu beschâftigen. 

Im Gegensatze zur Bildnerei ist dieser Gruppe das Scheinkôrperliche ge- 
nieinsam. Damit ist gesagt ; die Ausgestaltung des Baumes in diesen 
Kûnsten führt etwas der Wirklicbkeit Entrûckendes mit sich, wâhrend 
uns in den Werken der Bildnerei die râumliche Ausgestaltung umge- 
kehrt im Vollwirklicheu festhâlt. Malerei und zeichnende Kûnste stehen 
sonach hinsichtlich der Raumausgestaltung im Zeichen des Ideellen, die 
Bildnerei in dem des Realen. Und dies ist nicht etwa eine bloBe begriff- 
liche Cberlegung, sondern der gekennzeichnete Unterschied geht in den 
gefühlsmâfiigen Gesamteindruck ein. den wir von den Werken dieser 
Kûnste empfangen. 

Das Ideelle der Bildnerei liegt, so sahen wir, nach einer anderen Seite 
hin; das Nichtabbildliche der Farbe und das hiermit gcgebene Zurück- 
treten der Farbigkeit bildet hier das Entwirklichende. Hierdurch erhfilt 
hier die râumliche Ausgestaltung den Charakter des Abstrakten. Wir 
haben nun zu sehen, wie es in dieser Hinsicht mit Malerei und Griffel- 
künsten sich verhâlt. 

Die Malerei ist, so sahen wir, die KunsI der abbildlichen Farbigkeit. Dies 
gibl der Malerei das Schwergewicht des Wirklichen. Die Welt der 
Malerei leuchtet und flimmert, prangt und strotzt in Farbenfûlle, wie 
die umgebende Welt. Und vermôge dieser ihrer Farbcnlebendigkeit ist 
die Malerei imstande, in ganz anderem Grade als die Bildnerei die indi- 
viduellsten Spitzen und Hauche des Seelenlebens darzustcllen. Und zu- 
gleich ermôglicht ihr das Elément der Farbe, in weit hôherem MaBe als 
die Bildnerei die Bewegtheit des Seelenlebens, drangvolle Handlungen, 
leidenscbaftliche Kâmpfe zu gestalten. Diese wichtigen Folgeerschei- 
nungen des Elementes der malerischen Farbigkeit muB man mitdazu- 
nehmen, um zu ermessen, in welch umfasscndem Sinne die Malerei im 
G^ehsatze zur Bildnerei im Zeichen der erfûllten, gesfittigten Reali- 
tât steht. 

So setzt sich aiso der Gesamteindruck der Malerei, ebenao wie der der 
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Bildnerei, aus den beiden Seiten der Wirklichkeitsnâhe und Wirklich- 
keitsferne, der Wirklichkeitsbetonung und der Entwirklichung zusam- 
men. Nur gelten diese beiden Faktoren hier und dort in umgekehrter Be- 
ziebung: die Werke der Malerei leben als scheinrâumliche Gebilde in 
einem ideellen Medium; als farbengesâttigten Gebilden dagegen kommt 
ihnen der Charakter betonter Wirklichkeit zu. Dieses umgekehrte Ver- 
hâltnis beider Seiten gibt den Erzeugnissen der Malerei einen grûndlich 
anderen künstlerischen Gesamtcharakter. 

Audi liegt in dem Ausgeführten, dafi in der Malerei sich die Seite der 
Realitât mit Übergewicht geltend macht, wâhrend in der Bildnerei sich 
die Seite des Ideellen im Übergewicht befindet. Ich will sagen: der Ge- 
samteindruck der Malerei wird mehr durch den Faktor der realistisch 
wirkenden Farbenabbildlichkeit als den der ideell wirkenden Schein- 
râumlichkeit bestimmt. Und umgekehrt erhàlt der Gesamteindruck der 
Bildnerei sein Geprâge vorwiegend nicht durch die realistisch wirkende 
dreifache Ausgedehntheit, sondern durch die idealistisch wirkende Zu- 
rückstellung des Farbigen und die so entstehende abstrakte Râumlich- 
keit. Die Malerei ist sonach, im ganzen betrachtet, eine realistischer wir- 
kende Kunst als die Bildnerei. 

Was nun die Griffelkûnste betrifft, so ist ihnen mit der Bildnerei, wie 
wir gesehen haben, die Nichtabbildlichkeil der Farbe gcmeinsam. Es 
fehlt hier sonach das soeben an der Malerei liervorgehobene starke 
Gegengewicht gegcn die idealistisch wirkende Scheinrâumlichkeit. Der 
entwirklichende Charakter der Scheinrâumlichkeit wird hier noch ver- 
stârkt durch den glcichfalls entwirklichenden Charakter der Nicht- 
abbiidlichkeit des farbigen Elementes. So leben die Griffelkûnste am' 
mcisten von allen Künsten der dinglich-optischen Art in einem Elementc 
des Ideellen. Damit ist selbstverstândlich durchaus nichts ûber die idéale 
Richtung des dargestellten Inhalts, noch auch etwas ûber den im Stile 
sich aussprechenden Idealismus gesagt. Diese Fragen liegen hier gânz- 
lich abseits. Nur soviel ist behauptet, daB die Grundbedingungen, die 
fûr das Schaffen der Griffelkûnste bestehen, die Grundvoraussetzungen 
fûr den Boden, in dem die von diesen Kûnsten dargestellten Gegenstànde 
leben, sich durch eine entschiedenere Entwirklichung oder, positiv aus- 
gedrûckt, durch eine entschiedenere Erhebung in eine ideelle Welt kenn- 
zeichnen. Auch ist hiermit keineswegs ein lobendes Emporheben der 
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Griffelkûnste ûber die Malerei zum Ausdruck gebracht. Vielmehr soll 
nur gesagt sein, dafi die Griffelkûnste einen in der gekennzeichneten 
Weise hôchst eigentûmlichen âsthetischen Wert darstellen, der im Ver- 
gleiche mit den âsthetischen Werten der Bildnerei und Malerei als 
durchaus ebenbûrtig anzusehen ist. Jeder der drei Werte eben hat seine 
eigentûmlichen Yorzûge und seine eigentûmlichen Schranken, 

Von einer Seite indessen doch entsteht fûr die Griffelkûnste ein Wirk- 
lichkeits-Gcgengewicht. Wührend nâmlich in der Bildnerei die Nicht- 
abbildlichkeit der Farbe zur Folge hat, daB diese Kunst weder als auf 
die Darstellung des leidenschaftlich bewegten Handelns, noch als auf das 
Individualisieren des Menschlichen bis in seine âufierste Spitze angelegt 
erscheint, ist mit der Nichtabbildlichkeit in den Griffelkünsten keines- 
wegs eine solche Schranke ihres Kônnens verknûpft. Vielmehr ist diesen 
Kûnsten durch die unabsehhar verschiedenen Môglichkeiten der Vertei- 
lung von Schwarz -WeiB die Fàhigkeit gegeben, es nach beiden 
Hichtungeu hin mit der Malerei mindestens aufzunehmen. In Radie- 
rung, Kupfersticb, Holzschnitt kônnen die bewegtesten Handlungen, die 
entfesseltesten Lieidenschaften, die tiefsten Abgrûnde des Seelenlebens, 
die zartesten Schattierungen des Stimmungslebens dargestellt werden, 
Und dies gilt auch dann, wenn andere Farben als Schwarz-WeiB von 
diesen Kûnsten in nichtabbildlichera Sinne verwendet werden. Was fûr 
die Bildnerei eine Schranke bedeutet, ist fûr die Griffelkûnste das 
Gegenteil. Der Môglichkeiten in der Anwendung von Strichen, Punkteu, 
Tônungen gibt es in diesen Kûnsten so erstaunlicb vicie, daB sie dadurch 
das Vermôgen erhaltcn, das Menschliche im weitesten Umfange und 
bis in seine âuBersten Feinheiten hinein zu bewâltigen. So crhâlt also 
<liese ideellste Kunstgruppe unter den bildenden Kûnsten doch auch 
einen schwerwiegenden realistischen Charakterzug. Innerhalb ihres aus- 
gesprochen ideellcn Daseinsmediums sind die Werke der Griffelkunst 
doch zugleich auf das Vollwirkliche hin gerichtet. Dies bringt in den 
âsthetischen Wert dieser Kunstgruppe einen bedeutsamen Zug hinein. 
Jeder der Griffelkûnste kommt nun innerhalb dieses ihren hiermit ge- 
kennzeichneten gemeinsamen Wertes noch ein besonderer âsthetischer 
Wert zu. Hierauf einzugehen, halte ich an dieser Stelle fûr unzweek- 
mâBig. Ebenso fiberlasse ich es der .Asthetik der cinzelneii Kflnste, die 
âsthetischen Werte der zusammengesetzten Kûnste zu bestimmen. 
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Hiermît sehe ich die Aufgabe, die ich mir hinsichtlich der Gliederung 
der Künste gestellt habe, als gelôst an. Die der Kunst auf Grundlage 
der Psychologie gegebene Einteilung bat sich teleologisch vertieft und 
gcrechtfertigt. Die psychologische Einteilung bedeutet zugleich eine Ein- 
teilung der Kunslwerte. Und ich erhebe weiter den Anspruch, bcide 
Male eine wesensgesetzlich-genetische Einteilung der Kunst ge- 
geben zu haben. Erst durch Verknüpfung und Kreuzung einer lângeren 
Reihc von Einteilungsgrûnden haben wir uns schrittweise der Bestimmt- 
heit der einzelnen Künste und Kunstwerte genâhert. Die bestimmten 
Künste und Kunstwerte sind uns durch das Zusammentreten der ver- 
schiedenen Einteilungsgründe in ihrer wesenhaften Eigenart heraus- 
gewachsen. Und wührend dieser ganzen Untersuchung habe ich mich 
gehütet, jenem falschcn Einheitszuge zu folgen, der um jeden Preis 
Ailes aus einer einzigen Quelle ableiten und mit einem einzigen oder 
ganz wcnigen Gesichtspunkten auskommen will. 




ZWEITER ABSCUNITT 

METAPHYSIK DER ÀSTHETIK 




Erstes Kapitel 

DER AESTHETISCHE WERT ALS HARMONISIERUNG 
DES MENSCHLICHEN 
/ 

DIE VIER ÂSTHETISCHEN WERTFAKTOREN 
UND IHRE EINHEIT 

I. Normative Âsthetik auf psychologischer Grundlage: mit diesem 
Schlagwort ist die in diesem Werk vertretene Grundauffassung bezeich- 
net. Im ersten Bande wuchsen die vier allgemeinen âsthetischen Normen 
ans psychologischer Grundlage heraus. Das heifit: ich lieB mir die Be- 
schreibung und Zergliederung der Vorgünge des âsthetischen Betrach- 
tens und GenieBens zum Antrieb werden, um zu der GewiBheit zu 
gelangen, dafJ auf âsthetischem Felde gerade diese und keine anderen 
Normen gûltig seien. Ohne die Aufrollung und Cberblickung dessen, was 
im âsthetischen Verhalten geschieht, würe es unmôglich gewesen, die 
âsthetischen Normen mit Sicherheit und Genauigkeit aufzufinden. Es 
bestand nicht etwa die Meinung und Absicht, aus den psychologischen 
Feslstellungen die Normen abzulciten. Mit einem solchen Verfahren 
mich auseinandcrzusetzen hielt icii überiiaupt nicht fûr nôtig, da sein 
Widcrsinn offenkundig zutage liegt. Vielmehr bildeten die psychologi- 
schcn Feststellungen nur die Gclegenheilsursache für das Entstehen 
der GewiBheit von diesem und keineni anderen Inhalt der âsthetischen 
Normen. Durch die in dem zweiten Abschnitte des ersten Bandes ge- 
gebenen psychologischen Beschreibungen und Zergliederungen wurde das 
Erfahrungsgcbiet des âsthetischen Erlebens geklârt, geordnet, nach allen 
Richtungen hin durchlaufen, in seinem Bestande ausgebreitet, in seinen 
Verknüpfungen aufgerollt. Damit sollten — dies war der Sinn dieser 
psychologischen Unteruehmungen — dem Leser fortlaufend Veran- 
lassungcn und AnstôBc zugefûhrt werden, die ihm immer deutlicher 
die eigcntûmlichen Werte zu BewuBlsein brâchten, die sich auf dem 
Gebiete des âsthetischen Erlebens verwirklichen. Der Leser sollte der 
GewiBheit cntgegengefûhrt werden, dalJ das âsthetische Erleben von den 

V s A. tu, 2» 
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Normen beherrscht werde, die dann im dritten Abschnitt (in der „norma- 
tiven Grundlegung der Âsthetik“) ausgesprochen werden sollten. Dieser 
dritte Abschnitt rechnete mit der dnrch die vorausgegangenen psycho- 
logischen Untersuchungen für die herauszuhebenden Normen empfang- 
lich gestimmten Verfassung des Lesers. Diese empfângliche Stimmung 
sollte durch die Darlegungen des dritten Abschnittes bis zur Gewiliheit 
verstârkt werden. Der dritte Abschnitt wollte zeigen, daB das asthetische 
Erleben in der Tat diejenigen Norm*n anerkenne, zu deren Heraushebung 
die psychologischen Beschreibungen und Zergliederungen den Antrieb 
gegeben hatten. Jede der dort hingestellten vier Normen bedeutete die 
Verwirklichung eines eigentûmlichen menschlichen Wertes, die Heraus- 
gestaltung einer wertvollen Seite an der menschlichen Natur. Was der 
dritte Abschnitt erreichen wollte, lâfit sich daher auch so ausdrûcken: cr 
wollte zu der Überzeugung fûhren, daB sich im âsthetischen Verhaltea 
die den aufgestellten âsthetischen Normen entsprechenden Wertbelâti- 
gungen verwirklichen, und daB es sich in diesen Wertbetâtigungen nicht 
etwa um Scheinwerte, sondern um wahrhafte, im Wcsen des Menschen 
gegründete Werte handle. Diesem zuletzt. genannten Zwecke waren im 
besonderen diejenigen Betrachlungeu gewidmet, die ich als ,,teleologi- 
sche“ Begründung der einzelnen Normen bezeichnete (S. 388 ff., f., 
554ff., 583f.). Hier wurde der den verschiedeneii Normen entsprechende 
menschliche Wert zu zusammcngefaBtcm und prinzipiellem Ausdruck 
gebracht, damit er in seiner charakteristisch-menschlichen Werteigen- 
tümlichkeit einleuchte. 

An diese „teleologischen “ Begründungen gilt es zunâchst anzuknüpfeii. 
Zuvor aber sei zur Klarlegung der beiden Begriffe ,,Norm“ und ,,Werl“ 
cin für allemal bemerkl, daB jeder Wert eo ipso zugleich eine Norm 
ist. Jeder Wert will, sofern er in ernsthafter Weise ein Wert ist, auf 
einem bestimmten Gebiete gelten; jeder Wert verlangt, wofern er sich 
nicht selbst aufgibt, nach Verwirklichung. Jeder Wert ist sonach eine 
Norm für dasjenige Gebiet, auf dem er Wirklichkeit gewinnen soll. Und 
jede Norm ist der Ausdruck eines Wertes. Norm ist der Wert als gelten- 
des Gesetz. Der Wertbegriff würde, wenn man das Normative ausdrûck- 
lich von ihm abtrennte, zu einem bloBen Gedankengespinst, zu einem 
belanglosen Begriffsspiel.i 

^ Ich weiB schr wohl, dafî icii inich mit (Jie.ser Auffas.sung in Widorsprucli mit einor gegen- 
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Aller dings erhâlt der Norm-Begriff durch einen in der Natur der Sache 
liegenden Umstand eine verschârfte Bedeutung. Der Verwirklichung 
eines jeden Wertes stellen sich, so wie nun einmal die Dinge in der end- 
lichen Welt liegen, Hindernisse entgegen. Die Verwirklichung der Werte 
in der endlichen Welt ist stets mehr oder weniger ein Kampf mit Schwie- 
rigkeiten und entgegenstrebenden Mâchten. Auf diese Weise verbindet 
sich mit dem Norm-Begriff der Nebengedanke, daB der Wert ein Ge- 
setz ist, das durch Widerstânde an l^iner Verwirklichung teilweise oder 
ganz gehindert werden kann. Dies gilt von dem asthetischen, sittlichen, 
religiôsen, ebenso auch von dem Erkenntniswerte. Auch erhellt aus dem 
Dargelegten, daU es in vielen Fâllen gleichgûltig ist, ob von Wert oder 
von Norm geredet wird. Es kommt eben in zahlreichen Zusammenhângen 
auf den gekennzeichneteii Unterschied der Auffassung nicht an. 

2. Ein vierfâltiger àsthetischer Wert batte sich gegen den SchluB ^es 
ersten Bandes ergeben. In dem gefühlsbeseelten Anschauen bestand der 
erste Wertfaktor; daran reihte sich als zweiter die menschlich-bedeu- 
tungsvolle Ausgestaltung de^ Gehaltes und hieran wieder schlossen sich 
als dritter und vierter Wertfaktor die Gemütsstimmung der willen- und 
stofflosen Beschauliclikeit und das organisch einheitliche Gliedern des 
Gegenstandes. Jeder dieser Wertfaktoren erwies sich als selbstândig; 
d. h. : als unableitbar aus den übrigen. 

Schon im ersten Bande knüpfte ich an diese Vierfâltigkeit des âstlie- 
tischen Wertes die Frage, wie sich damit die innere Einheit des âsthe- 
tischen Wertes ver tr âge. Sicherlich werde doch das Àsthetische nicht als 
ein aggregatartiges Zusammen erlebt. Die Antwort lautete: wir erleben 
das Àsthetische nicht als eine Einheit des Ursprungs, sondern als eine 
Einheit des Zieles; was fur unser Erleben vorliegt, ist ein in sich zusam- 
menstimmender Ziel-Inbegriff. Die vier Normen ergànzen wechselseilig 
einander und laufen so zu einer einheitlichen inenschlichen Wertrichtung 


warlig Yorbreiteten Ansicht befinde. Hiernach soll in dem Wertbegriffe als solchem nichts von 
einem Hinweis auf eine Norm liegen. Es wird als eine trübe Vermischung angesehen, wenn 
man in den WerlLegriff das Normative einmengi. Wer auf Reinheit der Begriffe hait, müsse 
beim Werlbegrifi ailes Normative beiseite lassen. Ich komme von dem Gedanken nicht los, 
daô ein Wert, der nicht ausdrücklich dies in sich hat, gelten zu sollen, Wirklichkeit zu ge- 
vvinnen, ein zum Spiel und SpaB ausgedachter Wert ist. Die Absonderung des Normativen 
von den Wertgrundsâtzen vertreten beispiclsweise Husserl (Logisclie Untersuchungen, Bd. i, 
Halle 1900, S. 43 f.) und Jonas Gohn (Yoraussetzungen und Ziele des Erkennens, Leipzig 
1908, S. 447, 486 ). 

29* 
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zusammen. Die Einheit des âsthetischen Wertes wird sonach dadurch^ 
dafi jeder der vier Wertfaktoren gegenûber allen übrigen ein Neues dar- 
stellt, keineswegs aufgehoben. Denn diese vier Wertfaktoren stimmen 
der art zusammen, sind derart aufeinander angelegt, dafi sie ein teleolo- 
gisch einhcitliches Werterlebnis ergeben (S.37if., 586 f.).^ 

Ich will diese Einheit des Zieles jetzt genauer ins Auge fassen. Es gilt, 
sich in Hôhepunkte des âsthetischen Erlebens zu vertiefen «nd sich auf 
die Gesamtwirkung zu besinnen, deren wir dabei inné werden, auf die 
Gesamtverfassung des von gesteigertem âsthetischen Erleben erfûllten 
BewuBtseins. Gebe ich mir darûber, was hierbei in meinem BewuBtsein 
vorgeht, Rechenschaft, so kann ich dies nur so ausdrücken, dafi ich nicht 
eine blofie Summe von Werten, sondern einen in sich zusammengehô- 
rigen Wertinbegriff, ein Ineinandergreifen und Zusammenstimmen von 
Wertgefûhlen erlebe. Und suche ich dièses Erlebnis auf einen noch be- 
griff licheren Ausdruck zu bringen, so mufi ich sagen : was ich als âsthe- 
tischen Gesamtwert erlebe, das ist ein organisches Ganzes, eine zielvoll 
zusammengehôrige Einheit. Es kommt also durch das Zusammentreten 
der vier Wertfaktoren oder — psychologisch ausgedrückt — der vier 
Werterlebnisse ein Neues, Hôheres zustande: die teleologische Einheit, 
zu der sie zusammengehen. 

Das Erleben des âsthetischen Gesamtwertes gehôrt sonach zu jenen 
Geisteserzeugnissen, die ich als teleologische Synthesen oder als 
,,Gebilde'' im betonten Sinne bezeichnen môchte.* Gebilde in diesem 
Sinne sind sonach zielvoll-einheitliche Geisteserzeugnisse. Über den 
Begriff des Gebildes habe ich in meinem Werke ,,Gewifiheit und Wahr- 
heit“ (1918; S. 49 off., 525 f.) und in meiner Schrift ,,Das âsthetische 
Bewufitsein ' (1920; S. 2i9ff.) ausführliche Erorterungen gegeben. In 
unserem Zusammenhange soll über den psychologischen Ursprung der 
Gebilde, über die seelischen Dispositionen und Tendenzen, aus denen sie 
hervorgehen, nichts gesagt werden. Hier kommt es nur darauf an, fest- 
zustellen, dafi es im Bewufitsein Inhaltsverknüpfungen gibt, die wir, als 


* Der erste BancI gebrauchte teihveise etwas abweichende Ausdrücke. Dem Sinne nach aber 
stimmt das dort Dargelegte mit dem hier VViodergegebenen, ^ Ich gebrauche sonach das Wort 
„Gebilde“ in einem engeren Sinne als Stumpf, dei^ darunter das Korrelat der „Gestalt- 
qualitât versteht. Es fehlt dem „GebiJdo“ bei Stumpp sonach das Morkmal des Zielvollon, 
des Teleologischen (Erscheinungen und psychische Funktionen [in den Abhandlungen der 
PreuBischen Akademie der Wissenschafleii], 1907, S. aSff.). 
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in sich zusammengehôrig, als mit sich zusammenstimmend erleben, und 
die wir daher als zielvoll-einheitlich auffassen müssen. Ich drücke mich 
absichtlich so aus. Das Zielvoll-Einheitliche mufi dem Bew,ufitsein nicht 
notwendig jeden Augenblick, wo es diese Gebilde erlebt, vor Augen 
stehen. Nur soviel ist gesagt, da6 wir, indem wir diese Gebilde erlèben, 
eine Zieleinheit meinen, auf eine Zieleinheit gerichtet zu sein gewifi 
sind. Wenn wir uns über uns selbst klar werden, uns verstehen, uns auf 
uns besinnen wollen, kônnen wir nicht anders als urteilen, dafi wir in un- 
seremFühlen und Erleben der„Gebilde“ eine zielvolle Einheit meinen. 
Zur Erlâuterung sei noch Folgendes bemerkt. Wenn ich einen Kreis und 
daneben eine Ellipse sehe und sie in ihrer Âhnlichkeit undUnâhnlichkeit 
auffasse, so kommt zu den beiden Wahrnehmungsinhalten ein Neues 
hinzu, das Bezogensein Beider aufeinander. Allein hier liegt noch kein 
,,Gebilde“ vor. Denn es fehlt das Zusammenfassen zu einem einheit- 
lichen Ziele. Das in sich Bczogene ist hier nicht in dem Sinne eines zu- 
sammengehôrigen Ganzen gemeint. Die Glieder stehen gleichgûltig 
nebeneinander und werden aufeinander bezogen, ohne daB dadurch dieses 
âuBerliche Verhâltnis der Glieder aufgehoben würde. Mit dem „Gebilde“ 
dagegen ist der Sinn verknüpft, daB nicht ein zufâllig Zusammengera- 
tenes (um eine bei Lotze hâufig vorkommende Ausdrucksweise zu ge- 
brauchen), sondern ein Zusammengehôriges vorliegt. Im ,, Gebilde" wer- 
den die Teilfaktoren als für einander daseiend, als aufeinander angelegt 
aufgefaBt. Das BewuBtsein ist, wenn es mit einem ,, Gebilde" zu tun hat, 
auf das Ziel eingestellt, durch das die Teilfaktoren zu einem in sich ge- 
schlossenen Ganzen werden. 

So heben sich aus dem Laufe der BewuBtseinsinhalte überall dort ,, Ge- 
bilde" hervor, wo die Bezogenheit zweier oder mehrerer Inhalte den be- 
sonderen Charakter der Bindung durch eine vom BewuBtsein als Ziel 
gemeintc Einheit besitzt. Dieses Reich der Gebilde stellt gleichsam eine 
obéré BewuBtseinsschicht dar. Unausgesetzt gibt es in unserem Be- 
wuBtsein Inhaltsverbindungen, die doch keineswegs zu dieser oberen 
Schicht gehôren. Die Aneinanderreihungen unserer Empfindungen und 
Wahrnehmungen, die Einfâlle der Erinnerung, die vergleichenden Ver- 
knüpfungen — dies Ailes gehôrt noch keineswegs zu dieser hôheren Be- 
wuBtseinsschicht. Dagegen fâllt die Zusammenfassung von Eigenschaften 
zu einem Dinge schon unter dem Typus der Gebilde". Vollends aile 
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Begriffsbildungen sind zu d©n „G^bilden‘' zu zâhlen.^ Und so auch aile 
Werterlebnisse, die auf gleicher Linie mit dem âsthetischen Werterlebnis 
stehen (wie beispielsweise das Erleben des sittlichen Wertes). Nâher auf 
die Psychologie der teleologischen Synthesen oder der Gebilde einzu- 
gehen, ist hier nicht der Ort. 

Fragt man nun, wie sich diese Einheit des Zieles, zu der sich die vier 
Wertfaktoren zusammenschlielien, fûr das uiimittelbare BewuBtsein des 
âsthetischen Betrachters fûhlbar macht, so ist zu antworten: das Ein- 
heitliche des âsthetischen Werterlebnisses kommt dem Betrachter zu Ge- 
fûhl nicht als eine Zusammensetzung aus verschiedenen Qualitâten, son- 
dern als eine Einheitsqualitât, als eine Gesamtqualitât, ich kônnte 
auch sagen: als eine Gestaltqualitât. Wie der musikalische Dreiklang 
nicht etwa als eine Zusammensetzung aus drei Tonqualitâten, sondern als 
eine besondere Gesamtqualitât empfunden wird, so wird auch dasEigen- 
tümliche des âsthetischen Wertes als eine besondere Qualitat erlebt, die 
im Vergleiche mit den Qualitâten der einzelnen Wertfaktoren etwas Neues 
ist. Wenn das Vorhandensein dieser Gesamtqualitât so hâufig übersehen 
wird, so liegt dies daran, weil es sich hierbei um eine Qualitât handelt, 
die mit den Qualitâten der einzelnen Glieder nicht in eine und dieselbe 
Reihe gestellt, ihnen nicht nebengeordnet werden kann. Die Einheits- 
qualitât des Dreiklangs gehôrt nicht in die Reihe der Qualitâten der ein- 
zelnen Tône, sie kann diesen nicht als eine neue Art angereiht werden, 
sondern sie ist etwas von ihnen der Gattung nach Verschiedenes. So ist 
auch die Einheitsqualitât des âsthetischen Wertes nicht eine zu den Qua- 
litâten der einzelnen Wertfaktoren in nebengeordneter Weise hinzu- 
tretende neue Qualitât. Wir haben uns also die Sache in folgender Weise 
vorzustellen. Die Einheit von Form und Gehalt oder das gefühlserfüllte 
Schauen ist mit einem besonderen Gefühlseindruck verknüpft. Ebenso 
macht sich die Bedeutsamkeit des Gehaltes in der Weise eines eigentüm- 
lichen Gefûhlseindruckes geltend. Nicht weniger ist das relativ Willen- 
und Stofflose, das Beschauliche, das Scheinhafte des âsthetischen Er- 
lebens von einem bestimmten Gefühlseindrucke begleitet. Und auch das 
Hervortreten des âsthetischen Gegenstandes als eines von uns durch- 
gegliederten Ganzen fûhrt einen gewissen Gefühlston mit sich. Was sich 

' Schon in meincm Buch „Erfahrung und Denken“ habe ich den Begriff als eine teleologische 
Synthèse charakterisiert, wenn ich auch nicht diesen Ausdruck gebraucht habe (8.879 ff.). 
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nun als Gesamtqualitât des âsthetischen Erlebnisses geltend macht, fûgt 
sich den angedeuteten vier Gefühlseindrûcken nicht als ein in dieselbe 
Reihe gehôrender Gefühlseindruck an; sondern die Gesamtqualitât stebt 
vôllig aufierhalb dieser Reihe. Sie besteht eben in nichts weiter als darin, 
dali die Qualitâten der einzelnen Glieder, indem sie sich zu einer orga- 
nischen Einheit zusammenschliefien, eben damit die Grundlage für das 
Hervortreten einer Einheitsqualitât bilden. Es kann diese Einheitsqualitât 
daher aucli nur dadurch genau beschrieben werden, daB man eine Be- 
schreibung der Qualitâten der einzelnen Glieder gibt und dann hinzu- 
fügt: nicht die Summe dieser Qualitâten sei gemeint, sondern vielmehr 
diejenige Qualitât, die nichts Anderes sei als der Ausdruck des einheit- 
lichen Inbegriffs der Qualitâten dér Glieder. Die Besonderheit dieser Ein- 
heitsqualitât ist daher nicht so greifbar wie die Besonderheit der Quali- 
tâten der einzelnen Glieder und kann daher leichter übersehen werden. 

// 

DAS ASTHETISCHE ALS HARMONISIERUNG 
DES MENSCHLICHE!\ SEELENLEBENS 

3. Vor allem wird daher der âsthetische Betrachter aufzufordern sein, 
auf sein âsthetisches Erleben genau zu achten und dabei dessen inne- 
zuwerden, daB, wenn er sich âsthetisch ergriffen, beglûckt, bezaubert 
fûhlt, er eine bestimmte besondere Gesamthaltung des BewuBtseins er- 
fâhrt, die etwas anderes ist als die bloBe Zusammensetzung aus einer 
Reihe von Gefühlsbestimmtheiten. Natûrlich eignen sich für das Inne- 
werden dieser Einheitsqualitât des âsthetischen Wertes nicht so sehr die 
Niederungen und bescheidenen Hôhen des âsthetischen Erlebens, als viel- 
mehr die groBen, auBergewôhnlichen Eindrûcke. Auf die Hôhepunkte 
des âsthetischen Erlebens haben wir zu achten: hier wird der unbefan- 
gene Selbstbetrachter dessen am deutlichsten innewerden, daB das Er- 
leben des âsthetischen Wertes dem BewuBtsein eine hôchst eigentümliche 
Gefühlsfârbung gibt, die sich auf das bestimmteste abhebt von der Ge- 
samtqualitât der BewuBtseinshaltung, wie sie etwa beim Erkennen oder 
sHtlichen Wollen oder im religiôsen Fühlen und Glauben entsteht. 
Immerhin wird sich das Eigentümliche der Einheit, zu der sich die vier 
Normeii vereinigen, angeben lassen müssen. Wenn auch diese Einheit 
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ihreii Inhalt lediglich an den zur Einheit zusammengehenden Inhalten 
der vier Normen hat, so kann man es doch nicht zum Aneinanderreihen 
der vier Normen und bei der Hinzufügung der Aufforderung, diese Nor- 
men als in organischer Einheit zusammenwirkend aufzufassen, sein Be- 
wenden haben lassen. Vielmehr besteht die Verpflichtung, die Richtung, 
in der diese Einheit geht, zu bezeichnen, die Art dieser Einheit zu cha- 
rakterisieren. Die Gefühlsqualitàt freilich, in der sie sich âulîert, ge- 
radezu zu beschreiben, ist ebenso unmôglich, wie von der Empfindung 
Rot oder Sü6 eine unmittelbare Beschreibung zu liefern. Aber es wird 
sich sagen lassen müssen, was das für eine Art Einheit ist, zu der sich die 
vier âsthetischen Wertfaktoren verschlingen. In der SchluBbetrachtung 
des ersten Bandes (S. 586 f.) habe ich diese Frage bereits berührl. Jetzt 
gilt es, ihr nâher zu treten. 

Was die vier Wertfaktoren in ihrem teleologisch einheitlichen Zusam- 
menwirken zustande bringen, ist môglichste Harmoirisierung des 
menschlichen Seelenlebens. Das vielgebrauchte und vieliniBbrauchte, 
oft zu nichtssagender Unbestimmtheit und wohlfeiler Trivialitât herab- 
gewürdigte Wort „Harmonie“ scheint mir doch die zutreffendste Be- 
zeichnung des eigentümlichen Einzelcharakters des âsthetischen Gesamt- 
wertes zu sein. Schon dies spricht für das Wort „Harmonie“, daB es 
sich nicht um eine monarchische, sondern um eine foderative, bündnis- 
artige Einheit handelt. Es ist nicht so, dafi ein Faktor herrschend, über- 
geordnet, die anderen Faktoren untergeordnet, ihm eingeordnet warcn. 
Solch ein zentralistisches Bild stellt der âsthetische Gesamtwert nicht 
dar. Vielmehr sind die vier Faktoren einander ebenbürtig, einander 
nebengeordnet, wechselseitig sich hebend und einschrankend. Die vier 
Wertfaktoren sind selbstândige Glieder, die sich nicht einem anderen 
Gliede unterordnen, sondern in ihrer Nebenordnung sich zu einer Ein- 
heit zusammenschliefien. Und für eine solche Einheit ist der Ausdruck 
,, Harmonie'" am passendsten. 

Ich lege auf die Hervorhebung dieser organischen Einheit der âstheti- 
schen Wertfaktoren um so grôBeren Nachdruck, als neuerdings sich 
vielfach ein geistreicher Skeptizismus in der Behandlung der âstheti- 
schen Problème mit Erfolg geltend macht. Vor allem geht durch Des- 
soirs Âsthetik als Grundzug eine starke Abneigung gegen jedweden 
festen, einheitlichen Standpunkt, gegen die begriffliche, eindeutige Klar- 
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stellung der Prinzipien. Hugo Spitzer hat dîesen âsthetischen Skeptizis- 
mus Dessoirs in vortrefflicher Weise gekennzeichnet, verrat aber dabei 
trçtz der Hervorhebung des Einseitigen dieser Betrachtungsweise doch 
eine nicht geringe Hinneigung zu ihr.i 

4. Die âsthetische Harmonisierung des Menschen betrifft erstlich das 
Verhaltnis von Sinnlichkeit und Geist. Hierbei verstehe ich unter Geist 
die Gesamtheit der auf das AIIgemein-Menschliche, das menschlicbWert- 
volle, ich kônnte auch sagen: auf das Ideale gerichteten BewuBtseins- 
tâtigkeiten, wâhrend mit dem Ausdruck Sinnlichkeit ailes Natûrliche, 
ailes Unwillkürliche, Triebartige, ailes einfach-notwendig Ablaufende 
zusammengefaBt ist. Im âsthetischen Verhalten nun treten Geistiges und 
Sinnliches in ein so freundliches, so entgegenkommendes, so wechsel- 
seitig anerkennendes Verhaltnis zueinander, wie auf keinem anderen Ge- 
biete. Wenn irgendwo, so darf man hier von gleichgewichtsvoller 
Harmonie zwischen Geistigem und Sinnlichem reden. Was un- 
zâhlige Male von Denkern, Dichtern, Künstlern verkündet wurde, muB, 
da es eine unveraltete, unabgenutzte Wahrheit bedeutet, auch hier an 
erster Stelle zur Geltung gebracht werden. Und es darf dies hier um so 
mehr geschehen, als infolge des ganzen Unterbaues der hier dargelegten 
Àsthetik die sonst naheliegende Gefahr, daB mit der gleichgewichtsvollen 
Harmonie etwas Vieldeutiges, Nichtssagendes, RedensartenmàBiges ge- 
meint werde, gânzlich ausgeschlossen ist. 

In welclî groBem Umfange der sinnlich-natürliche Mensch im âstheti- 
schen Verhalten zur Geltung kommt, ermiBt man sofort, wenn man auf 
den ersten Wertfaktor, das gefühlsbeseelte Anschauen, achtet. Hierzu 
gehôrt frische, hemmungslose, hingegebene Betâtigung des Sehens, Hô- 
rens und — soweit die Dichtkunst in Frage kommt — des Phantasie- 
anschauens. Auch die niederen Sinne, vor allem der Geruch, wirken 
nicht selten beim Zustandekommen der Sinnengestalt des âsthetischen 
Gegenstandes mit. Innerhalb des Gefühlsgehaltes aber, der in den an- 
geschauten Gegenstand eingefühlt wird, kann ailes, was sich in unserer 
Seele triebartig und unwillkürlich regt, zur Mittâtigkeit kommen. Das 
eine Mal gilt es die Gefûhle einer unschuldsvollen Kindesseele, das an- 

' Hugo Spitzer, Psychologie, Àsthetik und Kunstwissenschaft (Deutsche Literaturzeitung 1908, 
Nr. 25 , 2O und 27). Auch Julius Schultz stellt sich in der erwàhnten Ahhandlung über Natur- 
schônheit und Kunstschônheit (in der Dessoirschen Zeitschrift, Bd. 6) auf einen iin Grunde 
skeptischen Standpunkt. 
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dere Mal die wilden Triebe eines GenuBmenschen nachzuerleben. Auch 
bat man an die stimmungssymbolische Einf ühlung zu denken : sie bildet 
so recht ein Feld für die Betâtigung des Betrachters in denfeinsten Stijn- 
mungshauchen, für das Herausholen des Seltensten, Verstecktesteii, Ver- 
wickeltsten, was die menschliche Seele an Gefühlsmôglichkeiten in sich 
schlieBt. 

Aber ebensosehr ist die Geisligkeit an dem âsthetischen Betrachten be- 
teiligt. Wir erinnem uns des zweiten Wertfaktors: des menschlich-be- 
deutungsvollen Gehaltes. Ailes Âsthetische erhâlt, so sahen wir, erst da- 
durch seine Weihe, dafi in ihm etwas für Menschenschicksal und Mensch- 
heitsentwicklung Charaktcristisches, etwas auf Sinn und Wert des Mensch- 
lichen Hinweisendes zum Ausdruck kommt. So erfüllt sich also das Mit- 
erleben des âsthetischen Betrachters, so sehr es auch seine Unterlage im 
Sinnlich-Natürlichen hat, bestândig mit allgemein-menschlichem Ge- 
f ühlsgehalt ; es erhalt das Geprâge des Wesenhaften. Der âsthetische Be- 
trachter hângt, wenn auch manchmal nur von ferne und in dünnen 
Fâden, so doch in fûhlbarer Weise mit Kern und Mittelpunkt, mit den 
groBen und entscheidenden Zügen des Menschlichen zusammen. In diesem 
Sinne darf man sagen, daB der âsthetische Betrachter sich in ideal-ge- 
richteter Betâtigung befindet, daB sein Verhalten den Adel der Geistigkeit 
zeigt. Ich habe absichtlich die Ausdrücke so gewâhlt, daB sie auch auf 
solche Fâlle passen, wo ein Kunstwerk eine pessimistische Auffassung 
von Leben und Welt zum Ausdruck bringt und das Leben vielleicht als 
etwas Nichtiges oder Furchtbares oder Widersinniges erscheinen lâBt. 
Auch in solchen Fâllen bleibt der Satz in Geltung, daB der âsthetische 
Betrachter sein Gefühl mit dem, was diesem Künstler als Wesen und 
Kern des Menschlichen vorgeschwebt hat, ausfüllt und insofern dem 
Bleibenden und Wahrhaften im menschlichen Getriebe zugewandt ist. 
Unter den menschlichen Wertbetâtigungen gibt es keine, die ein solches 
Gleichgewicht zwischen Sinnlichkeit und Geistigkeit wie das âsthetische 
Wertgebiet aufwiese. Aile anderen Wertgebiete zielen auf ein starkes 
Überwiegen der Geistigkeit, auf Zurückdrângung des Sinnlichen und 
Natürlichen. Im Wesen der Wissenschaft liegt es, daB das Sinnliche 
vom Begrifflichen aufgezehrt werde. Das Interesse der Wissenschaft ist 
auf die unanschauliche GesetzmâBigkeit gerichtet. Das Sittliche will mit 
dem natürlichen Ablauf der Neigungen, Begehrungen, Affekte brechen 
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und das Sollen zur Herrschaft bringen. Wie auch immer dieses Sollen 
aufgefafit werde; jedenfalls ist es das Gegenteil von zwangloser Natûr- 
lichkeit. Und dafi der reiigiôs erregte Mensch sich von dem Sinnlichen, 
Eiidlichen, Zeitlichen abwendet und seinem Gefübl die Richtung auf das 
Unsinnliche, Unendliche, Ewige gibt, braucht gleichfalls nicht erst er- 
wiesen zu werden. Einzig das astbetische Gebiet gewâhrt dem natürlichen 
Menschen freie Entfaltung; einzig der âsthetische Wert nimmt die Na- 
türlichkeit des Menschen im weitesten Sinne derart als positives Elément 
in sich auf, dafi ihr der Charakter des natürlichen Sich-Ergehens, des 
unwillkürlichen Geschehens verbleibt. 

Ich branche kaum ausdrücklich zu sagen, dafi diese ganze Ausführung 
über den harmonisierenden Charakter des âsthetischen Wertes sich nicht 
ctwa im besonderen auf die Kunst bezieht, sondern das âsthetische Be- 
trachten im allgemeinen, also auch das dem Naturwirklichen gegenüber 
ausgeübte, im Auge hat. 

5. Nach emer zweiten Seite stellt sich uns die im Asthetischen liegende 
Harmonisierung des Menschen dar, wenn wir auf den Lebensdrang und 
das Erlosungsbedürfnis des Menschen, auf sernen Lebenswillen und sein 
Sehnen nach einer zweiten Welt achten. Die menschliche Natur ist einer- 
seits auf Lebensbejahung gerichtet: wir spûren eine Wonne darin, das 
Leben zu atmen; wir fühlen das Irdische und Endliche als den heimi- 
schen Boden, der uns Nahrung und Kraft spendet; wir môchten das Ge- 
fühl der Lebenswirklichkeit môglichst steigern und auskosten. Auf der 
anderen Seite aber ist die menschliche Natur von Erlôsungssehnsucht er- 
füllt. Im Menschen lebtetwas, was ihn zur Überwindung der Hingegeben- 
heit an das Leben, zur Überwindung der Verflechtung mit dem Kampf 
ums Dasein, zur Sehnsucht nach einer über dem Lebensrausch und Le- 
bensfrondienst hinausliegenden Wirklichkeit treibt. Aile Wertbetâtigun- 
gen des Menschen suchen, eine jede in ihrer Weise, dieses Streben nach 
einer Überwirklichkeit zu befriedigen. Keine aber tut dies in einer die 
beiden gegensâtzlichen Richtungen unseres Wesens so harmonisch be- 
friedigenden Weise wie das âsthetische Verhalten. 

Aile anderen Wertbetàtigungen bedeuten einen Bruch mit dem liebenden 
Verweilen im Sinnlichen, mit dem Gefühl der warmen Zugehôrigkeit 
zur heimatlichen Endlichkeit. Das Erkenntnisstreben verwandelt die sinn- 
lichen Erscheinungen in eine Begriffswelt. Es gibt keinen schrofferen 
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Gegensatz als Begriff un3 sinnenkrâftiges Dasein. Die Welt, in der wir 
leben, geniefien und arbeiten, strotzt von Wirklichkeit ; die Begriffe sind 
im Vergleiche dazu blutlose Schattengebilde. Wie verschieden vom Er- 
kennen auch das reiigiôse Gefühl geartet sei, so besteht doch darin Über- 
einstimmung, dafi das Ziel, dem der Fromme zugewandt ist, das vôllige 
Gegenteil des in der Sinnenwelt wurzelnden Lebensgefühls bedeutet. Die 
entzückende und bedrângende Sinnenwelt ist aus dem eriôsenden Reiche 
des frommen Gemùtes um so reiner ausgeschaltet, je vollkommener das 
Reiigiôse entwickelt ist. Und was die Sittlichkeit betrifft, so verwirklicht 
-sie sich freilich mitten in den endlichen Erscheinungen. Das sittliche 
Handeln richtel sich ja auf die umgebenden Einzelmenschen und indivi- 
duellen Verhâltnisse, Wer sittlich wirken will, mufi in den Kampf ums 
Dasein eingreifen und sich mit den endlichsten Endlichkeiten herum- 
schlagen. Allein — und das ist für unseren Zusammenhang das Ent- 
scheidende — der Sittliche legt seinem Lebenswillen Zwang an. Sittlichkeit 
besteht ja geradezu in der Zügelung des Lebensdurstes. Wenn Faust von 
der einen der zwei Seelen, die in seiner Brust wohnen, sagt, dafi sie sich 
in derber Liebeslust an die Welt mit klammernden Organen hait, so ist 
damit derjenige Teil in unsgekennzeichnet, den das Sittliche in Zucht und 
Ordnung zu halten, ja unter gewissen Bedingungen zu unterdrücken hat. 

Im Gegensatz zu dem Allen nimmt das âsthetische Verhalten, indem es 
uns von dem Zwang und Drang der Lebensgier erlôst, doch die ganze be~ 
zaubernde, wirklichkeitsstrotzende Sinnenwelt in sich auf. Wir haben 
uns hier an die dritte âsthetische Norm zu erinnern. Gemafi dieser Norin 
treten uns die âsthetischen Gegenstânde als eine Welt des Scheines, als 
eine uns von dem gewôhnlichen Wirklichkeitsgefühl befreiende Welt 
gegenüber. In dem Scheincharakter der âsthetischen Welt liegt die er- 
lôsende Macht. Die âsthetischen Gestalten nehmen unseren Lebens- 
gefûhlen ailes Hingespanntsein auf Verwirklichung, ailes Aufreizende, 
ailes Stoffartige; sie scheinen einem reineren, leichteren Dasein, einer 
von der Schwere des Stoffes befreiten Überwirklichkeit anzugehôren. 
Aber diese uns erlôsende Scheinwelt bedeutet keinen Bruch mit dem 
liebenden Umfassen der Sinnenwelt, keinen Gegensatz zu der Lust am 
Bunten und Schimmernden, am Reichen und Üppigen, an Scherz und 
Torheit. Die ganze Sinnenwelt wixd, wie dies vor allem die erste Norm 
in sich schliefit, in das âsthetische Scheinreich aufgenommen und blickt 
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uns lockend aus ihm entgegen; und aile unsere Lebensgefühle, unsere 
Triebe und Affekte werden, indem wir uns in dieses Scheinreich ein- 
fühlen, in lebendige Erregung versetzt. Was aus dem âsthetischen Ver- 
halton ausgeschaltet ist, das ist nur das Ausgehen auf Verwirklichung, 
die Lebensbejahung im Sinne der Sorge für unser Wohl und unsere 
Interessen, im Sinne des Sichdurchsetzens im Kampfe ums Dascîn. Da- 
gegen gewâhrt uns das âsthetische Verhalten durchaus die Môglichkeit, 
uns einfühlend, nacherlebend sogar den Gefühlen der Lebensgier hinzu- 
geben. Je nachdem die im Kunstwerk dargestellten Mensclien geartet 
sind, erleben wir mit ihnen Lebensbejahung gerade so wie Lebensvernei- 
nung, Selbstsucht nicht weniger als Aufopferungsgefûhle. Auf der Stufe 
der Einfühlung in eine Scheingestalt ist dem Lebenswillen, wenn er ein- 
gefühlt wird, der Stachel des stofflich Aufregenden genommen. Lebens- 
wille ist noch vorhanden, aber sozusagen in leichterpr, entlasteter Da- 
seinsweise. 

So ist also im âsthetischen Verhalten dem Sehnen des Menschen nach 
einem reineren Dasein, nach einer dem Lebensdrang entrûckten Welt in 
einer Weise Befriedigung gewâhrt, dafi mit den sinnlichen, irdischen, 
endlichen Lcbensgefühlen nicht etwa gebrochen wird, sondern diese 
Lebensgefühle in gereinigter Gestalt in die hôhere Welt aufgenommen 
wurden. Nur das âsthetische Verhalten bringt ein freundliches, zwang- 
loses, wohlgestimmtes Zusammengehen dieser beiden Seiten der mensch- 
lichen Natur zuwege: des Verlangens nach der endlichen Wirklichkeit 
und der Sehnsucht, sie zu überwinden. Und es ist, wie sich gezeigt hat, 
vor allem der dritte Wertfaktor (die Herabsetzung des Wirklichkeits* 
gefühls) in seinem Zusammenwirken mit dem ersten Wertfaktor (dem 
gefühlsbeseelten Schauen), wodurch diese Harmonisierung der mensch- 
lichen Natur hervorgeht. 

6. Eine dritte Seite an der âsthetischen Harmonisierung betrifft die 
Stellung des Menschen zur Umwelt. In jeder anderen Wertbetâtigung 
bereitet dieUmWelt dem Menschen Schwierigkeiten, legt ihm Hindernisse 
in den Weg, derart, dalJ der Meiisch Nachdenken, Anstrengung, selbst 
List und Gewalt anwenden mufi, um der Aulienwelt in einer dem je- 
weiligen Werte entsprcchenden Weise Herr zu werden. Der sittlich Han- 
delnde hat nicht seiten aufreibende, erschôpfende Kâmpfe zu führen. 
Aber auch die Wissenschaft hat mit der Widerspenstigkeit der Wirk- 
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lichkeil hart zu ringen. Das Ersiiinen zweckmâfiiger Methoden hat seinen 
Grund in dem Bemühen, der Wirklichkeit auf Umwegen, durch An- 
wendung von logischer List, beizukommen. Jedes Experiment ist eino 
Art listigef Bezwingung der Natur. Und auch das religiôse Verhalten 
fâllt unter diesen Gesichtspunkt. Dem Wege zu Gott stellen sich die ab- 
lenkenden, irreführenden Mâchte der AuBenwelt haufenweise entgegen. 
Die AuBenwelt verstrickt das fromme Gemüt in unzâhlige Versuchungen. 
Einzig im âsthetischen Verhalten treten das Ich und die AuBenwelt durch- 
weg in bereitwilligem Entgegenkommen zusammen. Das Ich und die 
Aufienwelt sind einander günstig gestimmt. Kampflos, mühelos geheii 
sie einen feinen Bund ein. Das liegt schon in dem ersten Wertfaktor: die 
iisthetische Einfühlung ist nichts Erkâmpftes, Erarbeitetes, ebensowenig 
elwas Aufgezwungenes, sondern >vo und wie sich die Gelegenheit dar- 
bietet, entfaltet sie sich in selbstverstândlicher Blüte. Und der vierte 
Wertfaktor: die einheitliche Gliederung des âsthetischen Gegenstandes, 
wirkt nach der gleichen Richtung: vor allem das Kunstwerk kommt 
unserem Bedûrfnis nach Gliederung und Einheit derart entgegen, dafi 
wir gar nicht anders kônnen, als das Kunstwerk wie einen Organismus zu 
betrachten. Und wo etwa fûr den Zweek der Gliederung zunâchst cr- 
hebliche Mühe aufgewandt werden mulS, da liegt eben doch die Voll- 
endung des âsthetischen Vcrhaltens vielmehr darin, dafi dieser Einschlag 
von Mühe ausgeschaltet und reine Mühelosigkcit hergestellt wird. Vor 
allem aber kommt für diese Seite der Harmonisierung, wie für die vo- 
rige, der dritte Wertfaktor in Betracht: die âsthetische Beschaulich- 
keit oder, gegenstândlich ausgedrûckt, der Scheincharakter des Âsthe- 
lisc.hen. Fragt man, worauf es vor allem beruht, dali im âsthetischen 
Verhalten das betrachtende Subjekt und die Aufienwelt in so wohl- 
gestimmtem Einklange stehen, so ist darauf hinzuweisen, dafi hier das 
Ich von der Aufienwelt nichts begehrt und fordert, sie nicht seinen 
Lebensinteressen dienstbar machen will. Der asthetisch Gestimmte steht 
der Welt mit dankbarem Aufnehmen gegenûber. Wo ihm âsthetiscii Er- 
freuendes, sei es in der Kunst oder. der Naturwirklichkeit, begegnet, dort 
sieht er dies wie eine freundliqhe Gabe, wie eine Gunst an. Schon im 
ersten Bande war im Anschlufi an die dritte Norm hiervon nachdrücklich 
die Rede (S. 558). 

7 . Noch ist viçrtens die âsthetische Harmonisierung nach ihrer psycho- 
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logischen Seite ins Auge zu fassen. An keiner anderen Werttâtigkeit 
sind die groBen Grundrichtungen des Seelenlebens so gleichmâBig be- 
teiligt wie an der âsthetischen. Sinnliches Anschauen, PhantasietStigkeit, 
Fühlen, Wollen, Intelligenz — aile diese Seiten kommen im âsthetischen 
GenieBen derart zur Geltung, daB keine dieser Betâtigungen nur in küin- 
merlicher und nebensâchlicher Gestalt erscheint, vielmehr eine jede zu 
reicher, wesentlich mitbestimmender Entfaltung gelangt. In vvelchem 
Grade die Verschmelzung von Fühlen und sinnlichem Wahrnehmen oder 
— soweit es sich um die Dichtung handelt — von Phantasieanschau- 
ung den Kern des âsthetischen Verhaltens bildet, wurde im ersten Bande 
zur Genüge ausgesprochen und beleuchtet (S. 889 1 '.). Doch ist dasWil- 
lensgebiet darum nicht zur Nebensâchlichkeit verurteilt. In den Zu- 
stands- und Teilnehmungsgefühlen sind Strebungen in zahlreichen For- 
men und in weitem Umfange verbreitet. Freilich nehmen diese Stre- 
bungen nicht die Form des auf das Verwirklichen hinstoBenden Wollens 
an; sie zeigen jenen unbestimmteren, zurückhaltenderen Charakter, den 
ich im zwôlften Kapitel des dritten Abschnittes des ersten Bandes ge- 
kennzoichnet habe (S. SSgff.). Aber auch an die gegenstândlichen Ge- 
fühle ist zu denken: es gibt keinen Affekt, kein Begehren, keinen Wil- 
lensakt, der nicht für die Einfûhlung in Anspruch genommen werden 
kônnte. Schildert der Dichter Machtgier, Habsucht, Liebesleidenschaft, 
so hat der Leser oder Hôrer diese allerheftigsten AuBerungen des Le- 
benswillens, wcnn auch nur in Form von vorstellungsmüBigen Vergegen- 
wârtigungen dieser Willenserregungen, in sich nachzuerleben. Neben An- 
schauen, Fühlen und Wollen kommt aber auch das Reich der Intelligenz 
im âsthetischen Verhalten gewichtig zu Worte. Da haben wir einmal au 
die groBe Rolle zu denken, welche die Bedeutungsvorstellungen im âsthe- 
tischen Betrachten spielcn. Doch auch in der Form des Gedankens ist die 
erkennende Seite unseres Wesens beteiligt: man halte sich nur die Dich- 
tung, und zwar nicht etwa bloB die Gedankendichtung, vor Augen. Vor 
allem aber ist an den vierten Wertfaktor zu denken: er besteht geradezu 
darin, daB die der Vernunft innewohnende Einheitstendenz im âstheti- 
schen Gegenstande ihre vollkommene Befriedigung erlebt. Auch darauf 
hatte schon der erste Band (S. 584) hingewiesen. Auch in dieser vierten 
Hinsicht vermag sich keine der anderen Werttâtigkeiten mit dem âsthe- 
tischen Verhalten zu vergleichen. Die Grundrichtungen des Seelenlebens 
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erscheinen in ihnen weit mehr aus dem Gleichgewichte gerückt, weit 
mehr teils einseitig gesteigert, teils einseitig zurückgedrângt. 

Wenn sich auf diese Weise das âsthetische Verhalten durch môglichste 
Harmonisier.ung des Seelenlebens kennzeichnet, so soll es damit keines- 
wegs über die anderen Werttâtigkeiten hinausgerückt sein. Wissenschaft, 
Sitllichkeit und Religion haben vielmehr ihr Âusgezeichnetes und GroBes 
geradc an ihrer Einseitigkeit, an dem Hervorgekehrtsein gewisser Grund- 
richtungen der menschlichen Natur und dem star ken Zurücktreten 
anderer. Das GroBe in den Leistungen dieser Wertbetâtigungen laBt sich 
nur durch das gewaltige Überragen bestimmter Seiten des Seelenlebens 
erreichen. 

Oft findet man die Harmonie des Àsthetischen auch durch Heranziehuug 
der Gegensâtze von BewuBt und UnbewuBt oder von Freiheit und Not- 
wendigkeil bezeichnet. Ich glaube, daB diese beiden Gegensatzpaare weit 
mehr dazu dienen kônnen, die Harmonie des künstlerischen Schaffens 
als die des àsthetischen Betrachtens zu kennzeichnen. Vom künstlerischen 
Schaffen darf man sagen; BewuBtes und UnbewuBtes oder genauCr: 
zielbewuBte Tütigkeit und unwillkürliches Sichabwickeln stehen in 
Gleichgewicht. Und gleichfalls ist vom künstlerischen Schaffen zu ur- 
teilen: Freiheitsgefühl und selbslverstândlicheNotwendigkeit gehen Hand 
in Hand. Hierauf ist in den dem künstlerischen Schaffen gewidmeten 
Kapiteln melirfach hingewiesen worden. Dagegen liegen im àsthetischen 
Belrachten die Verhaltnisse nicht so, daB sich die Harmonie ungezwun- 
gen als Zusammenstimmung der genannten beiden Gegensatzpaare auf- 
fassen lieBe. 

Im fünften Kapitel dieses Abschnittes wird die im àsthetischen Verhalten 
liegende Harmonisierung unter anderem Gesichtspunkte nochmals aus- 
führlich zur Sprache kommen. 



Zweites Kapitel 

DER AESTHETISCHE WERT ALS SELBSTWERT 


DER SELBSTWERT ALS MET APllY SISCHER BEGRIFF 

I. Prinzipielle Wertbetrachtungeri finden in der Âsthetik erst seit einiger 
Zeit in reicherem Mafie Eingang. In der spekulativen Âsthetik verstand 
es sich von selbst, dafi das Schône und die Kunst einen unbedingten 
Wert darstellt. Stand doch hinter dem Schonen und der Kunst unmittel- 
bar das Unendliche, das Absolute, die Idee. So war dem Âsthetischen 
durch den metaphysischen Unterbau und Zusammenhang von vornherein 
ein Platz unter den Selbstwerten gesichert. So sehr Schelling, Solger, 
Hegel, WeiRe, Vischer, Schopenhauer, Hartmann auseinandergehen : in 
dem Hinausheben des Schonen über das Reich der relativen Werte sind 
sie einig. Der psychologischen Âsthetik >viederum lag die Erôrterung 
der Wertfrage ferne, weil es sich fûr sie so ziemlich von selbst verstand, 
dafi es nur relative Werte geben kônne. Die psychologische Forschungs- 
weise führte überall dazu, in die mannigfachen Abhângigkeiten des 
iisthetischen Wohlgefallens Einsicht zu gewinnen. Wie sollte eine von 
hôchst verwickclten Bedinguiigcn abhangige Befriedigung Anspruch auf 
Selbstwert erheben kônncn? So begnügte man sich damit, die âsthetische 
Lust als besonders fein und vornehm, als einzigartig und in hôchstem 
Grade beglückend zu charakterisieren. Aber aile diese Vorzüge seieii 
nicht imstande, das Asthetische über die relativen Werte hinauszurücken. 
Erst in der lelzten Zeit begiiint, Haiid in Hand mit der Einsicht, dafi die 
Wertprobleme üborhaupt eine gründliche Neubearbeitung verlangen, 
auch in der Âsthetik das Wertproblem mit klarem BewuBtsein als eine 
entscheidende Aufgabe in Angriff genommen zu werden. Und so habe 
denn auch ich, nachdem der Einheitswert des Âsthetischen in dem vo- 
rigen Kapitel dargelegt wurde, in die Wertfrage genauer einzutreten. 
Schon im ersten Band sind an entscheidenden Stellen Betrachtungen 
unter dem Wertgesichtspunkte — ich naiùite sie ,,teleologische Begrün- 
dungen“ — angestellt worden. Doch handelte es sich dort lediglich um 
Wo^rtbetrachtungen empirischer oder anthropologischcr Art. Das teleo- 

V. S.Â. m. 30 
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logische Begründen bestand dort ausschliefilich darin, dafi die auf dem 
Wege der Psychologie festgestellten seelischen Vorgânge mit Mafistâben 
gewertet wurden, die dem Werterleben des auf der Hôhe unserer Kultur 
stehenden Bewufitseins entnommen waren. Von einem Zurückführen 
dieser Wertungen auf Prinzipien war dort keiiie Rede. Es wurde ûber- 
haupt die Frage nicht aufgeworfen, wie die dort angewandten WertmaB- 
stàbe zu begründen seien. Die dort gegebenen „teleologischen Begrün- 
dungen“ blieben dabei stehen, dafi der auf der Hôhe der Kultur stehende 
Mensch tatsâchlich diese und keine anderen Wertungen in sich erlebe. 
Jetzt dagegen sollen Wertbetrachtungen prinzipieller Art unternommen 
werden. So soll versucht werden, die letzten uns erreichbaren Gründe für 
die Wertung des Àsthetischen aufzudecken. 

Soll der àsthetische Wert nach seinem Wertcharakter nàher bestimmt 
werden, so geht die zweifellos wichtigste Frage dahin, ob der àsthetische 
Wert bloB relativer Art sei oder als Selbstwert anerkannt werden müsse. 
An jeden der menschlichen Werte ergeht diese Frage: an den Wert des 
Wahrheitsstrebens, des sittlichen Wollens, des religiôsen Fühlens, und 
nicht weniger an den des àsthetischen GenieBens. 

Wenn ich von relativem Werte rede, so meine ich dies nicht in dem 
Sinne, daB jeder Wert nur insofern Wert ist, als er für ein BewuBtsein, 
für ein fühlendes, wollendes Subjekt vorhanden ist. Diese Bezogenheit 
auf ein BewuBtsein, für das der Wert da ist, wohnt zweifellos jedwedem 
Wert, auch dem hôchsten, inné. In diesem Sinne gibt es nur relative 
Werte. Mit der Anerkennung dieser Relativitàt aller Werte ist nun aber 
sehr wenig gesagt. Ist doch mit dieser Anerkennung sogar die Annahme 
eines aile Werte in sich befassenden, über ailes Endliche und Bedingte 
hinausgerückten, dem Inhalte nach absoluten Wertes vertrâglich! Denn 
sobald man annimmt, daB ein absolûtes, gôttliches BewuBtsein den ab- 
solut wertvollen Inhalt weiB und will und verwirklicht, so ist hiermit das 
Merkmal der in jenem Sinne verstandenen Relativitàt ohne inneren 
Widerspruch sogar in den Begriff des absoluten Wertes aufgenommen. 
Ich nehme den Gegensatz von relativem Wert und Selbstwert in einem 
engeren und ergiebigeren Sinne. 

2 . Es handelt sich um folgenden Gegensatz. Entweder hângt der Wert, 
der einem Objekte zugeschrieben wird, von der wechselnden jeweiligen 
Beschaffenheit des Subjektes ab, das zu dem Objekte wertend Stellung 
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nimmt. Es kommt au£ die Zustânde, Lagen, Bedürfnisse, Stimmungen, 
Gesinnungen des Individuums an: danach richtet es sich, ob einem ge- 
wissenObjekt ein bestimmter Wert imd überhaupt einWert zugesprochen 
wird. In diesem FaU liegt relativer Wert vor. Es kann sich dabei um 
nebensâchliche oder wichtige, um gânzlich flüchtige oder bestândigere 
Zustânde des Subjektes handeln. Das relativ Wertvolle hat seinen Wert- 
rnittelpunkt sonach weder in sich, noch auch in dem unverrückbaren 
Mittelpunkte der menschlichen Wesensgesetzlichkeit, sondern in den un- 
übersehbaren Besonderheiten des wertenden Ichs. 

Oder der Wert kommt einem Inhalt ohne Rücksicht auf die wechselnde 
Beschaffenheit der wertenden Suhjekte zu. Der Inhalt braucht nicht erst 
auf die Besonderheiten der wertenden Subjekte zu warten, um einen 
Wert zu erhalten. Das Objekt wird von dem Subjekt als an sich selbst 
wertvoll beurteilt. Das Objekt ist ein Selbstwert oder Eigenwert. Ich 
frage zunâchst nicht, ob es so etwas wie einen Selbstwert in Wirklichkeil 
gibt, sondern wir wollen uns darüber klar werden, was ailes in dem Be- 
griffe des Selbstwertes, wenn ihn das Denken ernsthaft fafit, mitgedacht 
wird. Allerdings ernsthaft muB der Bcgriff des Selbstwertes genom- 
men werden. Er muB uns wirklich als ausschlieBender Gegensatz zu dem 
Begriff des relativen Wertes vor Augen stehen. Wer, wie beispielsweise 
Christian von Ehrenfels, nur relative Werte zugibt und trotzdem von 
Eigenwerten spricht, kann dieses Wort nur in einem weniger strengen 
Sinne verstehen.^ 

Soll das Subjekt einen Inhalt aïs Selbstwert anzuerkennen in der Lage 

^ CiiisiSTiAN VON Ehrenfei.s, System der Werltheorie, Bd. i (Leipzig 1B97), S. 43 — 5i, 75 f£.; 
Bd. 2 (1898), S. 107 ff., 2 17 ff . Wir schrcibcn, so urteilt Ehrenfels, den Dingen nur daruni 
Wert zu, weil wir sic bcgeliren. Es kommt also ganz auf die Besonderheiten der Individuen 
dabei an. Trotzdem nimmt er Eigenwerte an, d.h. Gegenstande, denen wir „um ihrer selbst 
willen“ Wert zuertoilen. Der vornehmste Eigenwert sei die eigene Lust; weitere Eigenwerte 
seien Atmen, Essen, Trinken, Kinderzeugen usw. Die Worte „um ihrer selbst willen** bedeuten 
namlich bei Ehrenfels lediglich den Gegensatz zu den Worten „um ihrer Wirkungen wilJen*'. 
Die Eigenwerte bilden bei ihm den Gegensatz zu den „Wirküngswerten“. Dies ist ein vôllig 
klarer Gegensatz. Sonach dürfte aber Ehrenfels nur sagen: gewisse Dinge werden von einem 
Teil der Menschen um ihrer selbst willen (d.h. nicht um ihrer Wirkungen willen) be- 
gehrt. Nicht aber darf er sagen, dalS diesen Dingen um ihrer selbst willen Wert zukommc. 
Nicht um ilirer selbst willen kommt diesen Dingen Wert zu, sondern darum, weil sie selbst, 
und nicht erst ihre Wirkungen, von einem Teil der Menschen begehrt w'crden. Ehren- 
fels überspringt in der Définition des Eigenwerles das Begehrtwerden von einem Teil 
der Menschen. Auch Meinono nimmt das Wort Eigenwert als Gegensatz zu Wirkungs- 
wert (Psychologisch-ethische Untersuchungon zur Werltheorie, Graz 1894» S. 71). 

80 * 
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sein, so mufi es seiner Wesensgesetzlichkeit nach auf diesen Inhalt hiri 
angelegt sein. Sobald die Anerkennung eines Inhaltes als Selbstwertes 
irgendwelche Besonderheit des werten^en Subjektes zur Voraussetzung 
bat, so heifit dies ja eben, daB dieser Inhalt nur unter einer wechselnden 
Bedingung einen Wert für das Subjekt bedeutet, also in Wahrheit kein 
Selbstwert ist. lu dem Begriffe des Selbstwertes, mag er wahr oder un- 
haltbar sein, liegt also dies eingeschlossen, daB jeder Inhalt, der auf den 
Charakter eines Selbstwertes Anspruch erhebt, zur Wesensbestimmtheit 
des Ich gehôren inuB. In der eigensten Natur des menschlichen Geistes 
muB die Richtung auf diesen bestimmten Inhalt gelegen sein; sonst 
kann er nicht den Anspruch auf selbstwertige Geltung erheben. 

Und diese im Selbstwert mitgedachte Bedingung muB noch mit einer ge- 
wissen hôchst ^edeutungsschweren Verscharfung zum Ausdruck gebracht 
werden, wenn wirklich ein gewisser Inhalt die Geltung eines Selbstwertes 
haben soll. Es genügt nicht, die Wesensgesetzlichkeit, in welcher der 
Selbstwert gegründet ist, als bloBe Naturanlage der Gattung Mensch 
zu nehmen; sondern es muB die bestimmtere Annahme gemacht werden, 
daB der Selbstwert in der wesenhaften Zweckbestimmtheit des Sub- 
jektes eingeschlossen liege. Wenn der Inhalt, der als Selbstwert gelleii 
will, lediglich in der Richtung der Naturanlage des Menschen lage, 
wenn er nur in der durch den mechanischen Naturzusammenliang 
dem Menschen mit auf den Weg gegebenen Ausstattuiig vcrankert ware, 
so wâre sein Anspruch auf Selbstwert schlecht begründet. Von zwei 
Seiten aus lâBt sich dies einsehen. 

Hat sich durch den mechanischen Naturzusammenhang im Laufe der 
Zeiten eine gewisse Naturanlage der menschlichen Lebewesen heraus- 
gestaltet, so ist offenbar die Moglichkeit nicht nur nicht ausgeschlossen, 
sondern geradezu nahegelegt, daB sich diese Naturanlage im weiteren 
Verlauf der Entwicklung verândern werde. Die Naturanlage ist den Ein- 
wirkungen der Umwelt preisgegeben und mit dem Wechsel der Einflüsse 
auch selbst dem Wechsel unterworfen. Ist daher ein Wert in der bloBen 
Naturanlage des Menschen gegründet, so besteht keine Sicherheit, daB 
er für Menschen spaterer Geschlechter Gültigkeit besitzen werde. Mit 
dem Wandel der Naturanlage wandeln sich auch die in ihr befestigten 
Werte. Sonach hângen aile derartigen Werte doch schlieBlich von der 
wechselnden Besonderheit der Subjekte ab, wenn die Besonderheit auch 



I. DBR BBLBBTWBRT ALS MBTAPHYSISCHBR BBGRIFF 469 

in diesem Falle eine lange Dauer und grofie Bestândigkeit aufzuweisen 
hat. Wir sind sonach mit dem Heranziehen der Naturanlage ans dem 
Umkreis der relativen Werte noch nicht hinausgetreten. Zu dem gleichen 
Ergebnis führt eine andere Überlegung. 

Von der bloBen Naturanlage des Subjektes aus lâfit sich die Ansicht 
nicht zurückweisen, dalS das Gerichtetsein auf den in der Naturanlage 
gegründeten Inhalt für das Subjekt eine Last, ein Unglûck, etwas Be- 
schâmendes sei. Ob ein Inhalt als Wert anerkannt würde, das hinge 
dann davon ab, ob ein Subjekt sein Wesen zu bejahen oder zu bemân- 
geln oder gar zu verneinen geneigt wâre. Ich nehme etwa an: altruisti- 
sche Gefühle gehôren zur Naturanlage des Menschen. Trotzdem kônnte 
jemand, ohne von dem Standpunkt der Annahme einer bloUen Natur- 
anlage aus widerlegt werden zu kônnen, sagen: ich bin durch meine 
Überlegung zu der Überzeugung gekommen, dafi es schwâchlich, feige, 
beschâmend sei, dieser seiner Naturanlage einfach zu folgen; der Mensch 
müsse vielmehr auf Umwegen, durch künstliche Selbstzucht, durch Kri- 
tik und List seinen altruistischen Trieben entgegenzuwirken und die 
rücksichtslose Selbstsucht zur Geltung zu bringen versuchen. Oder es 
kônnte jemand der Ansicht sein, daB zur Naturanlage des Menschen reli- 
giôse Gefühle gehôren, und trotzdem zugleich die Überzeugung haben, 
dalî der Mensch durch Aufbietung anderer in ihm wirksamer Tendenzen, 
Z. B. des Verstandes, jenen Naturtrieb zur Unwirksamkeit zu bringen 
trachten müsse. Das heifit: von der bloBen Naturanlage aus gelangt man 
immer nur zu relativen Zw^ecken. 

Wenn ein Inhalt als Selbstwert für uns gelten soll, so mulî er in der 
Zweckbestimmtheit des menschlichen Wcsens gegründet sein. Nur 
aus der Bestimmung des Menschen heraus kann ein Wert als Selbstwert 
erwachsen. Wâre die Wesensgeselzlichkeit des Menschen nur Natur- 
anlage und nicht zugleich Zweckgesetzlichkcit, so kônnte von Selbstwert 
nie die Rede sein. Die bloBe Naturanlage lâBt, auch wenn sie einen un- 
bedingten Zwang bedeutet, von sich aus es gânzlich dahingestellt, erstlich 
wie lange sie unverândert beharren werde, und zweitens ob das, was sie 
enlhalt, bejahens- oder verwerfenswert sei. Auch von der Naturanlage 
aus gibt es zum Selbstwert keinen Übergang. 

Indem die Wesensgesetzlichkeit des Menschen zur Zvveckgesetzlichkeit 
verscharft wird, ist sie über den Naturzusammenhang hinausgehoben und 
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dem Spiel d^r wechselnden Einflûsse entrückt. Das menschliche Ich ist 
gemâB dieser Auffassung an seine Zweckbestimmtheit gebunden. Das 
Menschsein ist eben nichts Anderes als das durch seine Zweckgesetzlich- 
keit bestimmte Sein. Das Menschiiche ist ein für allemal in dieser be- 
stimmten teleologischen Gesetzlichkeit verwurzelt. Jetzt sonach erst ist 
für den Selbstwert der gehôrige Hait geschaffen. Nur ans der Zweck- 
bestimmtheit des Ich heraus kann ein Selbstwert erwachsen. 

Des weiteren führt die Zweckgesetzlichkeit des Ich mit Notwendigkeit 
zur Weltteleologie. Nur von einem absoluten Zweck aus wird das Vor- 
handensein einer dem Ich zugrunde liegenden Zweckgesetzlichkeit be- 
greiflich. Doch besteht hier keine Veranlassung, diese zum Absoluten 
weiterführende Gedankenkette zmverfolgen. Ohnedies wird meiiie Be- 
trachtung spâterhin in anderem Zusammenhange auf diesen metaphy- 
sischen SchlulJpunkt hinnôtigen. Vorderhand kam es mir nur darauf an 
zu zeigen, daB der Begriff des Selbslwertcs nur als metaphysischer 
Begriff einen Sinn hat. Ja man darf ohne Übertreibung sagen, daB er 
tief ins Metaphysische hineinführt.^ Und zwar bildet eine teleologische 
Metaphysik den Boden, auf dem allein sich ein Selbstwert ergeben kann. 
Weder für den absoluten Phanomenalisinus, noch für eine naturalistische, 
aiititeleologische Metaphysik gibt es so etwas wic einen Selbstwert. 

3. Aber auch ganz ohne Rücksichl auf das Subjekt, für das der Selbst- 
wert vorhanden ist, rein schon aüs dem Inhalte, der den Selbstwert aus- 
macht, ergibt sich der metaphysischc Gliarakter des Selbstwertes. Nimmt 
inan es damit ernst, daB einem Inhall als sole hem, einem Inhalt an sich 
ein Wert anhaftet, so hat dies nur einen Sinn, wenn dieser Inhalt als ein 
in sich Geschlossenes, als ein in sich Einheitliches verstanden wird. 
Soll beispielsweise das Gute ein Selbstwert sein, so kann damit iiicht ge- 
meint sein diese oder jene Gestalt des Guten, nicht eine Vielheit wech- 
selnder Weisen des Guten, sondern nur das Gute an und für sich, das 
Gute als eine in sich geschlossene Einheit. Ich kann auch den Ausdruck 
,,Wesensgesetzlichkeit‘' gebrauchen und sagen: nur cin in sich wesens- 
gesetzlicher Inhalt kann als Selbstwert gelten, 

Fragt man nun: gibt es in den Erscheinungen etwas, das in strengem 
Sinne eine in sich geschlossene Einheit, ein wesensgesetzlicher Inhalt 

^ Aucii Stumpf sagt, daô man von der Wisscnschaft der Werte zur Metaphysik weiter ge- 
trieben wird (Zur Ëinteilurig der Wissenschafleii [in den Abhandlungen der Prcuftisclien Aka^ 
demie der Wissenschaflen, 1907], S. 3 ^j). 
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wâre, so lautet die Antwort schlechtweg verneinend. Wenn man in die 
Erscheinungen nichts hineindeutet, ihnen nichts unterbaut, so zeigen sie 
nicht einmal Regelmâfiigkeit, geschweige denn Wesensgesetzlichkeit. Die 
reine Erfahrung bietet nirgends Stetigkeit, nirgends bleibende Verknüp- 
fung dar; allenthalben gibt sie uns Abgerissenes, Haltloses, unablâssigen 
Übergang von Verbundenem in Niçhtverbundenes.^ Auf dem Boden der 
Erscheinungen gibt es sonach nichts, was als wesensgesetzlich oder wesen- 
haft, überhaupt als Wesen gelten dûrfte. Man muB sich entschliefien, 
den Erscheinungen ein Reich des Wesens, ein intelligibles, idéales Reich 
unterzubauen, w^enn der Anspruch auf Selbstwert einen Sinn haben soll. 
Ailes, was Selbstwert ist, gehôrt der intelligiblen Welt an. 

Damit soll nun keineswegs gesagt sein, dafi das Âsthetische, das Sittliche 
und was sonst auf Eigenwert Anspruch erhebt, als eine für sich seiende, 
von den Subjekten abgelôste, pbjektive Wesenheit existiere. Eine solche 
Substanzialisieruiig in Platonischem oder Hegelschem Sinne ist nicht im 
entferntesten gefordert. Vielmehr hat man zunâchst nur an die Zweck- 
gesetzlichkeit des Ich, für das der Selbstwert da ist, zu denken. Unsere 
vorige Überlegung hat uns dahin geführt, daB der Selbstwert nichts dem 
Wesen des Subjektes Fremdes sein kônne, sondern in der Zweckgesetz- 
lichkeit des Subjekts wurzeln müsse. Selbstwert kaiin nichts Anderes sein, 
als was in der Zweckbestimmtheit des Subjektes angelegt ist. Hier also, 
in der Zweckbestimmtlieit des Subjektes, sind die wesenhaften, in sich 
einheitlichen Inhalte zu sucheii, die als Selbstwerte gelten wollen. So ist 
also — zunâchst wenigstens — das intelligible Ich (ich sehe nicht ein, 
warum ich diesen Ausdruck scheuen sollte) derOrt, wo die selbstwertigen 
Inhalte — das Gute, das Schône, dasWahre, das Heilige — ihr Dasein 
haben. Ein jeder dieser Selbstwerte ist als eine in sich geschlossene Ein- 
heit von Momenten anzusehen, die in der Zweckgesetzlichkeit des intel- 
ligiblen Ich gegründet ist. Es sind sonach zu unterscheiden die beson- 
dere Wesensgesetzlichkeit, die ein jeder Selbstwert darstellt, und der um- 
fassende Inbegriff von Wesensgesetzlichkeiten, den das intelligible Ich 
in sich schlieBt. 

Rückblickend bringen wir uns zu BewuBtsein, daB das Âsthetische, wie 
es sich uns in dem vorausgegangenen Kapitel dargestellt hat, in sich die 

^ Übor dièse kiâgliche Beschaffenlieit der reiiien Erfahrung siehe Erfahrung und, Denken, 
S.83ff.; Quellen der menschlichen GewiÛheit, S.üï ff,; GewiBheit und Wahrheit, S. i36 ff. 
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formai® Bedingung erf üllt zeigt, um auf Selbstwert Anspruch erheben zu 
kônnen. Die vier Wertfaktoren haben sich uns zu einem einheitlichen 
„Gebilde“ zusammengeschlossen. Das âsthetische Werterlebnis istnichts 
Zusammengestückeltes, sondern eine Einheit, die wir, indem wir sie er- 
leben, als ein sinnvoll und zielvoll in sich Zusammengehôriges meinen. 
Dadurch ist es allererst inôglich, dafi sich das Asthetische sozusagen um 
den Rang eines Seibstwertes bewirbt. Genauer betraclitet, hat sich uns 
diese Einheit als Harmonisierung des menschlichen Seelenlebens dar- 
gestellt. Durch die jetzigen Überlegungen kâme nun, falls sie, was noch 
nicht gczeigt ist, mehr als Begriffsanalyse sind und auf Geltung An- 
spruch erheben dürfen, der Gedanke dazu, daB das Bewufitseinsgebilde 
des âsthetischen Werterlebnisses ein Selbstwert ist, der aus der Zweck- 
gesetzlichkeit des intelligiblen Ich hervorgeht. 

Einem Einwande ist hier noch zu bcgegnen. Vom Standpunkte des trans- 
zendentalen Idealismus aus kann mir erwidert werden, dafJ es sich bei 
dem Zusprechen von Selbstwert nur um einen Gedankeninhalt handle, 
nur um ein logisches Gebilde, um einen idealen Begriff. Es sei eine Er- 
rungenschaft der kritischen Philosophie und neuesten Logik, die Dé- 
griffé als selbstgenugsam anzusehen und so das laslige Sein, auf das die 
Dégriffé bezogen werden sollen, endlich losgeworden zu sein. Werde das 
Asthetische aïs Selbstwert erkiârt, so bedeute dies nur, dafi der Begriff 
des Asthetischen mit dem Dégriffé des Seibstwertes verbunden werde. 
Hierauf ist zu erwiderii: bezieht sich der Gedanke des Seibstwertes auf 
kein Seiendes, dann ist er eine bloBe Illusion, ein blofies ,,Als-Ob“, in 
dem sich der Philosoph wiegt, und an der er sein logisches Vergnûgen 
hat. Wenn der logischen Idealwell kein metaphysischer Hintergrund ge- 
geben wird, sinkt sie zu einem dann und wann auftauchenden Gedanken- 
vorkommnis, zu einem Denksport herab, den sich einige besonders ge- 
artete Kôpfe leisten. So wird auf diesem Standpunkt auch der Begriff 
„Selbstwert“ zu einem belanglosen Gedankengespinst. Wenn Hegel bei 
der Gedanken-Immanenz stehen bleibt, so verweilt er in wesenhafter 
Wirklichkeit; denn bei ihm ist der Begriff das Substanzielle in allem 
Sein. Wenn dagegen die metaphysiklosen Transzendentalphilosophen 
ihre Dégriffé nur gedanken-immanent gelten lassen wollen, so be- 
gnûgen sie sich mit Spinneweben. Die logische Gesetzlichkeit bedeutet 
dann nicht mehr als dies, dafi einige besonders geartete Intelligenzen 
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sich genôtigt sehen, ein gewisscs Begriffsgebilde mit einem anderen be- 
grifflichen Erzeugnis zu verknüpfeB. So werden wir also durch den 
Blick auf diese gegnerischen Standpunkte nur um so mehr in der Über- 
zeugung bestârkt, daB der Begriff des Sclbstwertes nur als metaphysi- 
scher Begriff einen Sinn habc. 

Il 

DIK beghondvNg der selbstwerte durch 

INTUITIVE GEWISSHEIT 

4. Oberlegt man, auf welchem Wege eine nach Moglichkeit begründete 
Überzeugung darüber, ob das Àsthetische als Selbstwert oder nur als 
relativer Wert zu gelten habe, gewonnen werden kônne, so bietet sich zu- 
nachst die Befragung des inneren Erlebens, die Selbstbesinnung dar. Wir 
haben uns nachdrücklich und lebhaft in das Erleben des âsthetischen 
Wertcs zu vertiefen, und wir haben, indem wir dics tun, darauf zu ach- 
ten, wie das, dessen wir dabei inné w'erden, sich zu der Relativitât oder 
dem Aufsichruhen des âsthetischen Wertes verhalte. Wir haben uns auf 
das zu besinnen, dessen wir im Erleben des âsthetischen Wertes gewili 
werden. Vertrâgt sich dies oder ist es unvertrâglich mit der Behauptung 
von der Relativitât des âsthetischen Wertes? Ist die Überzeugung vom 
Selbstwert des Âsthetischen durch jehe Selbstbesinnung ausgeschlossen 
oder in ihr mitgesetzt? 

Wir erleben das Àsthetische, wie das vorige Kapitel gezeigt hat, seinem 
Gesamteindrucke nach als eine so gleichgewichtsvolle Harmonisierung 
des menschlichen Seelenlebens, wie sie keine andere Werlbetàtigung 
auch nur entfernt aufweist. Wâre nun diese Harmonisierung nur etwas 
relativ Wertvolles, so würde sie damit zu etwas nicht innerlich notwendig 
zum menschlichen Wesen Gehôrigem, zu etwas je nach Bedürfnis, Stim- 
mung und Lage Erwünschtem oder Überflüssigem oder gar Unerwûnsch- 
teni herabgesetzt sein. Die Harmonisierung des menschlichen Wesens 
wâre damit auf die gleiche Stufe herabgedrûckt, auf der das Bedürfnis 
nach irgendwelcher vergnüglichen Unterhaltung steht. Die Harmonisie- 
rung des menschlichen Seelenlebens wâre dann etwas, was auch ebenso- 
gut fehlen kônnte, ohne dali dadurch dem Menschlichen Abbruch getau 
wâre. Das Bedürfnis, die Grundrichtungen des menschlichen Geistes in 
Einklang und Wohllaut zu bringen, wâre dann vielleicht nur ein Luxus- 
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bedürfnis einpfindsamer Seelen, ein Erzeugnis der Feinschmeckerei 
mûfiiger Leute. Gegen eine solche Herabdrückung aber strâubt sich 
Etwas in uns in unwidersprechlicher Weise. Wir haben die Gewifiheit, 
dafi damit dem Leben etwas Wesentliches genommen, daB damit ein 
verhângnisvoller Schritt auf die Entwertung des Lebens hin ge- 
tan wâre. Wir fühlen: das Menschliche kônne unmôglich seinen Sinn 
darin haben, in lauter Dualismen zu endigen, sich in unausgeglichenen 
Gegensâlzen zu verzehren, sich in klaffender Gespaltenheit abzuarbeiten. 
Je stârker und ungeteilter wir uns der Gesamtqualitât des asthetischen 
Eindrucks hingeben, uni so unwiderstehlicher bemâchtigt sich unser die 
GewiBheit: es gehôre zum Sinn des menschlichen Lebens und 
Strebens, dali in der Natur des Menschen Kràfte und Miltel liegen, um 
die Dualismen zu versôhnen und die MiBklange in Einklang aufzulosen. 
Im Asthetischen, so fühlen wir, kommen Sinnlichkeit und Geistigkeit 
einander bereitwillig entgegen, geben sich gegenseitig einander hin, 
schlieBen einen freundlichen Bund. Je niehr wir uns in das Beglückende 
und Heilbringende diescr Harmonîsierung hineinversetzen, um so mehr 
lehnt sich in uns ein starkes Etwas gegen die Annahme auf, dafi dazu 
nur eine zufâllige glückliche Anlage einiger Individuel! führe, das 
Menschliche in seinem Gruiide aber damit nichts zu tun habe. Und wir 
fühlen weiter, wie uns im asthetischen GenieBen die Sinnenwelt befreun- 
det, heimatlich erscheint, und wie wir, indem sich uns die Sinnenwelt 
zum schonen Scheiiie verkiart, darin zugleich von der Last und Schwere 
der Sinnenwelt erlôst werden. Ünd wiederuni ergreift uns angesichts 
dieser erlebten Harmonisierung dasGefühl, daB dieses groBe, beseligende 
Erleben unmôglich nur eine hier und da auftretende Besondcrheit sein 
kônne. Und das gleiche Grundgefühl würde sich ergeben, wenn wir uns 
in die übrigen Seiten der Harmonisierung. wie sie das vorige Kapitel her- 
vorgehoben hat, hineinversetzen. Immer wieder stoBen wir in uns auf die 
GewiBheit: das menschliche Leben würde um einen wesentlichen Teil 
seiner Bedeutung gebracht sein, wenn aile diese Vcrsôhnungen zu einem 
Nebenbei, das auch fehlen kônnte, herabgesetzl würden. So wahr wir an 
den tieferen Sinn des menschlichen Lebens glauben, so unmôglich ist es, 
daB ail diese Harmonisierungen nur ein zeitweiliges Oberflâchenergebnis 
sind. Und auch wenn wir uns in den cinfachen Gefûhlsertrag der âsthe- 
tischen Harmonisierung, in die eigentümliche Beglückung, deren wir im 
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asthetischen Geniefien innewerden, versenken, erleben wir dieselbe un- 
widerstehliche Gewifiheit. Diese Beglûckung erfüllt uns mit der Über- 
zeugung, dafi sich in ihr eine letzte Tiefe unseres Selbstes auswirkt. Je 
ungeteilter w^ir uns in den einklangvollen Genufi, den uns hohe Kunst- 
werke geben, hineinleben, um so mehr ergreift uns die GewiBheit, dafi 
diese Entzückungen dem schôpferischen Urgrunde unseres Ich entquel- 
len. Verschiedene werden verschiedene Ausdrücke für dieses groBe Er- 
lebnis finden. Immer aber werden ihre Worte darauf hinauslaufen, dafi 
in den Beglückungen des asthetischen Genieliens sich ein Reines und 
Hohes, für das wir bestîmmt sind, ein Wesentliches, um dessen wil- 
len der innere Mensch da ist, zum Ausdruck bringt. 

Wir haben uns nun darûber klar zu werden, worauf, erkenntnistheore- 
tisch betrachtet, diese begründende Selbstbesinnung beruht, aus welcben 
Gewifiheitsquellen sie herfliefit. Erstlich ist zweifellos an ihr die Selbst- 
gewifiheit des BewuBtseins beteiligt. Zugruiide liegt das einfachc 
Innewerden dessen, was wir im eigenen BewuBtsein finden. Das im 
eigenen BewuBtsein Erfahrene wird beschrieben. Allein hierin allein be- 
steht die angestellte Selbstbesinnung keineswegs. Vielmehr liegt ihr 
Grund- und Eckstein in eiiier intuitiven Gewiliheit, in der unmittel- 
baren Gewiliheit von etwas Transsubjektivem, Cbererfahrbarem, Meta- 
physischem, namlich von dem wesenhaften Sinn des Lebens, von der 
intelligiblen Bedeulung des Ich, Wie verschieden auch diese intuitive 
Gewiliheit ausgedrückt werden mag: immer zielt sie darauf hinaus, dafi 
zum wesenhaften Sinn des Lebens Harmonie gehore, dali der Mensch 
seine Bestimmung nicht erreiche, wenn er seine Krâfte nicht harmohisch 
ausgestalte. Die einfache Selbstgewiliheit des Bewulitseins führt nicht 
über das Intrasubjektive hinaus; die intuitive Gewiliheit dagegen ergreift 
im Intrasubjektiven unmittelbar zugleich ein Transsubjektives, einen 
wesenhaften Untergrund, in unserem Falle das intelligible Ich. Die intui- 
tive Gewiliheit an sich selbst ist dunkel, gefühlsartig-ungeteilt, ein Un- 
analysiert-Ganzes. Ich habe midi daher auch im Vorigen, um den In- 
halt der intuitiven Gewiliheit darzulegen, absichtlich gefühlsmâfiiger, 
mit einer Unbestimmtheitssphâre umgebener Ausdrücke bedient. Aber 
trotzdem sind in meine Ausdrucksweise noch genug Bestandteile ein- 
gegangen, die schon als Übersetzung der Gefühlsgewiliheit in die For- 
men des Begriffs angesehen werden mOssen. Streng genommen muli 
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man daher von deh Ausdrûcken, die ich zur Bezeichnung des Inhalts 
der intuitiven Gewifiheit gebraucht liabe, ailes Begriffliche, das diesen 
Ausdrûcken anhaftet, in Abzug bringen. Noch stârker freilich ware der 
begriffliche Einschlag, wenn man den Begriff des Selbstwertes, wie ich 
ihn vorhin zergliedert habe, zu Hilfe nehinen und jene intuitive Grund- 
überzeugung als Gewifiheit davon, dafi zur teleologischen Wesens- 
gesetzlichkeit des Ichs das Angelegtscin auf Harmonisierung gehôre, 
und dafi aus diesem Grunde diese Harmonisierung als Selbstwert an- 
zuselien sei, hinstellen wollle. Hier wâre die ausdrûckliche begriffliche 
Bearbeitung, die wir auf Grund der intuitiven Gewifiheit vornehmen, in 
diese intuitive Gewifiheit selbst bereits hereingezogen. 

Noch eine Erkenntnisarbeit anderer Art aber steckt in jener Selbstbesin- 
nung. Sic schliefit methodologische Überlegungen in sich ein. Sie 
ist so eingerichtet, dafi sich das Bewufitsein vor das fragliche Entweder- 
üder (Relativilat oder Selbstwert) môglichst scharf und deutlich hin- 
gestellt findet. Die Vorstellungen des Subjekls, zunâchst hier des Lesers, 
sind absichtlich in solche Anordnung gebracht, dafi jene intuitive Ge- 
wifiheit zu môglichst kraftiger Betatigung herausgetrieben werde. Das 
Bewufitsein des Lesers wird dazu veranlafit, sich in die fragliche Sach- 
lage derart einzuleben, dafi dadurch jene intuitive Gewifiheit zu môg- 
lichst entschiedener Gegenwirkung herausgereizt wird. So ist also an 
jener Selbstbesinnung die begriffliche, logische Arbeit in doppelterWeise 
beleiligt: erstlich insofern als der Inhalt der intuitiven Gewifiheit nicht 
ohne aile Cbersetzung in die Sprache der Begriffe zum Ausdruck gebracht 
werden kann, und zweitens in der Zubereitung desWeges, der das Bewufit- 
sein zu krâfligem Innewerden der intuitiven Gewifiheit hinführen soll. 
Ich halte ein solches erkenntnistheoretisches Sich-Rechenschaft-Geben 
nicht nur nicht für überflüssig, sondern angesichts der Art und Weise, 
wie gegenwârtig in der Philosophie mit der Intuition gewirtschaftet zu 
werden pflegt, für dringend geboten. Für das Einführen der intuitiven 
Gewifiheit ist die erste Bedingung, dafi der Philosoph diese Art von Er- 
kenntnisgewinnung mit klarem Bewufitsein als intuitiv kennzeichne und 
sie unzweideutig abgrenze. Der Leser darf darüber nicht in Zweifel ge- 
lassen werdeh, ob der Philosoph unbezweifelbar Erfalirenes beschreibe, 
oder ob er den Inhalt der intuitiven, das heifit: einer im unbezweifelbar 
Erfahrenen zugleich Unerfahrbares erraffenden, das transsubjektivc Da- 
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hinter mitergreifenden Gewifiheit ausspreche. Und ebensowenig darf er 
darüber im Unklaren bleiben, wo das logische Erwâgen anfângt und 
aufhort, und in welchen Verhâltnissen es sich mit der intuitiven GewiB- 
heit verknüpft. Statt dessen geschieht es nur allzuoft, dafi eine unleid- 
liche Unsicherheit darüber herrscht, welche GewiBheitsarten es sind, auf 
deren Boden sich der Verfasser bewegt. Ich führe als Beispiel das 
zw^eifellos bedeutsame Wcrk Hugo Münsterbergs ,, Philosophie der 
Werte'' an. Sofort versetzt uns Münsterberg mitten in das unmittelbare, 
reine, >virkliche Erleben hinein: wir erleben uns als freie Persônlich- 
keiten, als freie Schôpfer; wir erleben in uns überpersônliche, unbe- 
dingte, ewige Werte; usw. Das sind intuitive Gewifiheiten, in denen 
eine ganze Metaphysik errafft wird. Allein nirgends wird diese Art von 
Wahrheitserwerbung in ihrer Eigentümlichkeit klar hingestell^ ge- 
schweige denn nach ihrer Leistungsfâhigkeit befragt. Vielmehr wogt das 
Philosophieren Münsterbergs in einem ungeschiedenen, dunklen Inein- 
ander von Intuition, rein phânomenalistischer Erfahrung und logischer 
Erwagung dahin. Mir scheint, dafi der jetzt im Schwange stehendeAus- 
druck ,,Erleben“ das unklare EinflieBen von Intuition in hohem Mafie 
begünstigt. Zunâchst kann man vom Standpunkte der strengen, reinen 
Erfahrung aus von Erleben sprechen. Wir erleben Freude, Trauer. Da 
nun das Wort ,,Erleben‘' einen starken Affektwert mit sich führt, gleich- 
sam nach tiefer Innerlichkeit klingt, so geschieht es leicht, dafi auch das 
intuitive Ausschôpfen des Ich mit unter ,,Erleben“ befafit wird, ohne 
dais man den Sprung ins Überempirische gewahr wird.^ 

So finden wir uns also, wenn wir vor uns den Selbstwert des Àsthetisclien 
rechtfertigen wollen, zunâchst auf die intuitive Gewiliheit vom harmo- 
nischen Sinn des menschlichen Lebens verwiesen. IcU; will diese Gewifi- 
heit als die âsthctische Grundintuition bezeichnen. 

' Hugo Münsterberg, Philosophie der Werte, Grundzüge einer Weltanschauung; Leipzig' 
1908, S.18, 33, 2o4 und sonst. Auch Broder Christiansen bewegt sich in seiner , .Philo- 
sophie der Kunst“ (Hanau 1909) zuin groBen Teile und gleich von Anfang an in Intuitionen. 
Das Subjekt ist seiner als eines in sich ruhonden, selbstândigen Prinzips gewiB; wir finden 
im Willen den Kern des Ich; wir finden Werte in uns, die in unserem Wesensgrunde ver- 
ankert sind; wir erfassen uns als ein Ich, das hinter dein Empirischen vorborgen liegt usw’. 
(S. 10 ff., 29 f., 186 f. und sonst). Und auch hier ist das Hinübergreifen in das Unerfahrbare 
nirgends als solches gekennzeichnet. Es wird so gesprochen, als ob es sich hierbei um Er- 
leben in gewôhnlichcm Sinn handelte. Dazwischen werden „Beweise“ (z. B. S.27ff.) gegeben, 
die in vôllig ungeklârtem Verhaltnis zu der intuitiven Gewifiheit sl('hen. Kurz es lierrschl 
tiefes erkenntnisthcoretisches Dunkel. • 
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5. Verschiedene Male, zuletzt in der Schrift über die GefûhlsgewifSheit 
habe ich eine Anzahl von Arten der intuitiven Gewilîheit unterschieden. 
A\s eine besonders eng zusammenhângende Reihe hoben sich die drei 
Fornien der moralischen, der religiôsen und der âsthetischen GewiBheit 
hervor.^ Auf diese Dreiheit fâllt von dem Standpunkte ans, den wir jetzt 
gewonnen haben, ein scharfes Licht. Auf âhnlichem Wege nâmlich, wie 
wir soeben zur Annahme einer âsthetischen Grundintuition gefûhrt wur- 
den, gelangen wir auch zu den beiden anderen Intuitionen. Vcrsucht 
man, den Selbstwert des Sittlichen zu begründen, so sieht man sich letz- 
ten Endes auf eine sittliche Grundintuition zurückgewiesen. Und 
auf eine religiôse GAindintuition stôBt man, wenn man den Selbst- 
wert des Religiôsen zu rechtfertigen unternimmt. Ich erlâutere kurz, wie 
ich dies meine. 

Was zunaclîst das Sittliche betrifft: so steht man vor der Sachlage, dalS 
mit Preisgebung des Sittlichen als Selbstwertes aile moralischen Gefühle 
(ich hebe Selbstachtung und Pflichtgefûhl als die bedeutsamsten heraus) 
auf die Besonderheit des Subjekts gestellt wâren. Bei den moralischen 
Gefühlen liegt nun die Sache so, daB sie als geradezu in sich nichtig an- 
gesehen werden müssen, wenn die sittlichen Werte ausschlieBlich diirch 
die wechselnden Bedürfnisse der Subjekte bestimmt wâren. Wird aller 
sittliche Wert auf Lust und Nutzen gegründet, so ist es Selbsttâuschung, 
die Gefühle der Selbstachtung und PflichtmâBigkeit noch als ernsthafte 
Gefühle gelten zu lassen. In noch viel schârferer Weise also als auf 
âsthetischen! Gebiete droht eine Entwertung des Lebens, wenn aller sitt- 
liche Wert auf Relativitaten zurückgeführt würde. Von dem âsthetischen 
Harmoniebedürfnis konnte nicht gesagt werden, daB es in sich nichtig 
und illusorisch würde, wenn das Âsthetische kein Eigenwert wâre. So- 
nach wird durch die ethische Selbstbesinnung noch entschiedener als 
durch die âsthetische die grundlegende intuitive GewiBheit geweckt. 
Noch stârker und unwidersprechlicher als jene âsthetische Grundintui- 
tion wird in uns die moralische GewiBheit laut: das Leben würde seinen 
Sinn verlieren, das Leben würde entwertet werden, wenn dem Sittlichen 

kein Selbstwert zukâme. Doch es kommt mir hier nicht darauf an, die 
! Die GefühlsgewiBheit (1922), S. 4 ff. 
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Selbstbesinnung des BewuBtseins auf den Selbstwert des Sittlichen lücken- 
los Glied für Glied auseinanderzurollenA Mir handelte es sich hier nur 
darum, zu zeigen, daB auch die Selbstbesinmlng über den Selbstwert des 
Sittlichen letzten Endes auf eine intuitive Grundüberzeugung führe: auf 
die intuitive GewiBheit nâmlich, daB die Gefûhle der Selbstachtung und 
PflichtmâBigkeit zum Sinne des menschlichen Lebensi gehôren. Will man 
diese moralische Grundintuition in begriffliche Form bringen, so 
darf man sagen: zur teleologischen Wesensgesetzlichkeit des Ich gehôrl 
die Angelegtheit auf das BewuBtsein vom Sollen. 

Zu einem âhnlichen Ergebnis gelaugt die Selbstbesinnung des religiôscn 
BewuBtseins. Legt es sich die Frage vor, ob das religiôse Verhalten ein 
relativer Wert oder ein Eigenwert sei, so stôBt es letzten Endes gleich- 
falls auf eine intuitive GewiBheit. Das eigentûmlich religiôse Erlebiiis 
besteht in dem Gefûhl der Einheit mit dem Absoluten, mit Gott. Einer 
naheren Bestimmung dessen, was uhter dem Absoluten oder Gott und 
unter Einheit zu verstehen sei, bedarf es in unserem Zusammenhange 
nicht. Es handelt sich einzig um die Frage, ob das Gefühl der Einheit 
mit dem Absoluten als ein Selbstwert gelten dürfe oder nicht. Da sagt 
sich nun das religiôs erregte BewuBtsein : wâre dieses Einheitsgefühl von 
bloB relativem Wert, so kônnte es ebensogut fehlen; für das Menschliche 
wâre dies im Grundc gleichgültig; das Gefühl der Einheit mit Gott wâre 
vôllig auf den Zufall des Vorhandenseins gewisser Bedürfnisse und Nei- 
gungen gestellt. Damit wâre aber diesem religiosen Grundgefühl jede 
Gewâhrleistung für die Wahrheit seines Inhaltes geraubt. Gegen eine 
solche Annahme nun strâubt sich in dem religiosen BewuBtsein eine aller- 
bestimmteste, unübertônbare GewiBheit. Das religiôse BewuBtsein ist er- 
füllt von der unmittelbaren Überzeugung: das menschliche Leben wâre 


^ In meinem Schriftchen „Kunst und Volkserziehung" (1911) habe ich diese Selbstbesinnung 
ausführlicb zu geben versucht, freilich in einer dem Charaktor dieses Bûches angemessenen 
populüren Form (S. lÔgff.). Weiterhin wird ein besonders wichtiger Punkt in dieser Selbst- 
besinnung genau beleuchtet werden. — Es ist begreiflich, dafi die relativistischen Ethiker 
die im Texte hervorgehobene Konsequenz als lâstig empfinden und nicht zugeben wollen. So 
ergehen sie sich demi in eindringlichen Versicherungen des Verehrungswürdigen und Fest- 
gegründelen der sittlichen Forderungen. Es bleibt nur unklar, worin, bei Ablehnung jedweden 
Seibstwertes, der Anspruch auf idealen Gharakter und auf feste Grundlage wurzeln solle. So 
ist es beispielsweise bei August Messer (Einführung in die Erkenntnisthoorie, Leipzig 1909, 
S. i4aff.). Vom Standpunkte Messers aus vermag ich keine Antwort auf die Frage zu finden, 
woher ein Pflichtinhalt seine verpflichtende Kraft nehme und seinen Anspruch, mchr als 
eine rein individuelle Zielsetzung zu sein, ableiten solle. 
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um seinen Hait gebracht, wenn das Ich sein Gefûhl, im Absoluten zu 
ruhen, als Selbsttauschung ansehen und daher auf seine Ausmerzung be- 
dacht sein mülite. Sich in Gott gegründet zu wissen, gilt dem religiôsen 
Ich als sein unbedingter Ruhepunkt. Was sich sonach im religiôsen Be- 
wuBtsein gegen die Herabsetzung des religiôsen Einheitsgefühls zu etwas 
niir relativ Wertvoyem wehrt, das ist im Grunde die GewiBheit, dafi zuni 
Sinne des menschlichen Lebens das Gefühl der Einheit mit Gott gehôrt. 
Will man diese religiôse Grundintuition begrifflicher ausdrücken, 
so darf man sagen; zur teleologischeii Wesensgesetzlichkeit des Ich ge- 
hôrt die Angelegtheit auf das Gefühl der Einheit mit dem Absoluten. 
iVlle drei Wertwissenschaften sonach — Âsthetik, Ethik, Religionsphilo- 
sophie — sehen sich in der Behandlung der allerentscheidendsten Wert- 
frage auf eine intuitive Gewifiheit hingedrangt. Dies wûrde sich auch 
von der vierten Wertwissenschaft zeigen lassen, — ich meine von jener, 
die sich mit der Frage vom Werte des Erkennens beschaftigt, und die 
ich im Unterschiede von Erkenntnistheorie und Logik, die vôllig anderen 
Fragestellungen gehorchen, als Noologie bezeichnen môchte. Auch die 
Überzeugung vom Selbstvverte des Erkennens ruht schlieBlich auf einer 
intuitiven Grundüberzeugung. Ich kônnte sie noologische Grund- 
intuition nennen. Damil würde selbstverstândfich das Denken, das lo- 
gische Verknüpfen nicht im entferntesten zu einer intuitiven Tâtigkeit 
gemacht. Die noologische Grundintuition bezieht sich allein auf die 
Frage iiach dem Selbstwert der Erkenntnis, nicht aber auf die Frage, 
auf welcher Art von Gewifiheit das Erkennen beruht. Das eigentümliche 
Wesen der Denknotwendigkeit wird von dieser Wertfrage nicht im min- 
deslen berührt. Indessen da die Selbstbesinnung auf den Selbstwert des 
Erkennens doch in wesentlich anderer Weise vor sich gehen müfite, als 
die Selbstbesinnung in den drei anderen Fâllen verfâhrt, so will ich hier 
von dem Anstellen dieser Selbstbesinnung absehen. Und ich darf dies um 
so mehr, als ich hier ja doch keine systematische Werttheorie zu geben 
beabsichtige. 

6. Hier trilt uns als Einwand die Frage entgegen, ob sich demi eine 
Wissenschaft in grundlegender Weise der intuitiven Gewifiheit bedienen 
dûrfe. Sollte sie sich nicht lieber einer Begründungsweise, die sich 
schliefilich auf eine intuitive Überzeugung stützt, ganzlich enthalten? 
Ja, sollte sie nicht lieber ihr Nichtwissen eingestehen, als dafi sie eine 
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irrationale Grundlage zur Erzeugung eines vermeintlichen Wissens her- 
anzieht? 

Wissenschaft ist, so sehe ich die Sache an, ûberall dort vorhanden, wo 
ein Problem auf Grundlage der Erf ahrung in logischer Verknûpfung, also 
in Form von Begriffen, mit BewuBtsein über die Méthode und mit der 
Âbsicht durchgângigen Begrûndens behandelt wird. Wenn nun die in 
dieser Weise unternommene Behandlung eines Problems an dem einen 
oder anderen Punkte zu der Einsicht führen sollte, dafi das logische Ver- 
f ahren versagt und nur auf dem Wege der intuitiven GewiBheit eine Ent- 
scheidung erreicht werden kann, so wâre es nicht im Interesse der wis- 
senschaftlichen Behandlung des Problems gelegen, sich vor dieser in- 
tuitiven Gewifiheit grundsàtzlich zu verschlieBen. Es kommt nur darauf 
an, daB das logische Bearbeiten der Erfahrung nach wie vor für die Be- 
handlung des Problems maBgebend bleibt. Wollte freilich die Intuition 
in die wissenschaftliche Arbeit derart einbrechen, daB an die Stelle be- 
grifflichen Verknüpfens die unzusammenhângenden Offenbarungen der 
Intuition trâten, so würde der Charakter der Wissenschaft aufgehoben 
sein. Wenn dagegen an dem einen oder anderen Punkte mit dem vollen 
BewuBtsein von der methodischen Bedeutung dieses Schrittes die intui- 
tive Gewifiheit als entscheidend herangezogen wird und so an der einen 
oder anderen Stelle der intuitiv gewonnene Inhalt ein klar umgrenztes 
Glied in der sonst durchgangig begrifflichen und logischen Verflechtung 
der Überlegungen bildet, dann ist der Charakter der Wissenschaftlich- 
keit gewahrt. Und dies ist um so mehr der Fall, je weniger die heran- 
gezogene intuitive GewiBheit das Geprâge des Individuellen, Stimmungs- 
màBigen, Subjektiv-Gefârbten an sich trâgt; je mehr sie — positiv aus- 
gedrückt — sich uns als überindividuell, als allgemein-menschlich auf- 
drângt. Und diesen überindividuellen Charakter dùrfen (was ja freilich 
auch wieder nur Sache des intuitiven GewiBseins ist) die im Vorigen her- 
angezogenen Arten der intuitiven GewiBheit beanspruchen. Meine Auf- 
fassung geht also dahin, daB, selbst wenn die Aussage der intuitiven Ge- 
wiBheit durch theoretische Erwàgungen nicht einmal wahrscheinlich ge- 
macht werden konnte, die intuitive GewiBheit unter den gekennzeichneten 
Bedingungen als ein gewisse Gedajikenreihen zu Ende fûhrendes Glied 
in der Wissenschaft zugelassen werden dürfe.^ 

^ In meiner Schrift über die Quellen der menschlichen Gewifiheit (S. n3 ff.) bin ich in 
V. S.À.m.ai 
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Einc weitere wichtige Voraussetzung freilich muB dabei noch als erfüllt 
angesehen werden. Der Inhalt der intuitîven GewiBheit darf nur dann in 
den Zusammenhang der Wissenschaften aufgenommen werden, wenn er 
mit den auf Grund der logischen Bearbeifung der Erfedirung gewonne- 
nen Erkenntnissen nicht in Widerspruch steht. Und er wird um so zu- 
versichtlicher dem Zusammenhang der Wissenschaften eingegliedert wer- 
den dürfen, je vielseitiger und enger die positive Übereinstimmung ist, 
in der er mit den Ergebnissen des Erkennens steht. Stünde also die Sache 
etwa so, dafi auf Grund der Wissenschaft die Annahme einer teleolo- 
gischen Wesensgesetzlichkeit der Welt überhaupt oder des Ich im be- 
sonderen als unhaltbar oder gar als widersinnig erwiesen wâre, so müBte 
der wissenschaftliche Philosoph es rundweg ablehnen, auf Grund der 
intuitiven Gewifiheit dem Àsthetischen, dem Moralischen oder dem Reli- 
giôsen Selbstwert zuzusprechen. Wâre beispielsweise die materialistische 
oder die mechanistische oder die spinozistische Metaphysik wissenschaft- 
lich erwiesen, so müBte die Stimme der àsthetischen, moralischen oder 
religiôsen Intuition, und wenn sie auch noch so laut sprâche, doch als 
irreführend angesehen werden. 

Nach meiner Überzeugung nun liegt nicht nur kein Widerspruch vor 
zwischen den Aussagen jener intuitiven Gewifiheit und dem durch die 

dem Zuerkennen wissenschaftlicher Berechtigung an die intuitive Gewifiheit nicht ganz so 
weil gegangen. Die eingehendere Beschàftigung mit den Wertfragen hat mich entgegenkoin- 
mender gegen die intuitive Gewifiheit urteilen lassen. Ich verweise auf meine Ausführungen 
in „Gewifiheit und Wahrheit“, S. 539 Schriftchen „Die Gefühls^ 

gewifiheit'*, S.i5ff. Dagegen scheint es mir mit Wissenschaft nicht vertraglich zu sein, in der 
Philosophie, wie dies beispielsweise in der „Philosophie der Werte“ von Münsterberg tat- 
sâchlich der Fall ist, die intuitive Gewifiheit geradezu zur Grundlage und zum Grundton 
zu machen. Die starke Sehnsucht nach Weltanschauung, die durch die gegenwârtige Philo- 
sophie geht, ist in meinen Augen eine hôchst erfrouliche Ërscheinung. Nur meine ich, dafi, 
wenn man die Weltanschauung, wie vielfach die Neigung besteht, ausschliefilich oder haupt- 
sâchlich auf intuitive Gewifiheit gründet, das Ergebnis solcher Bemühungen nicht mehr 
Philosophie als Wissenschaft, sondern Glaubensbekenntnis ist. So wird beispielsweise in 
Groethutsers Aufsatz „Das Leben und die Weltanschauung" (in dem „Weltanschauungs"- 
Sammelbande [igii], S.55ff.) die Metaphysik mit viel Beredsamkeit als entspringend aus 
dem Ërlebnis des Universaleii, des Unbegrenzten und Unendlichen geschildert. Die Meta- 
physik verwirkliche sich wesentlich als eine gewisse Sehnsucht: sehnend erlebe der Meta- 
physiker mitten in der Lebenswirklichkeit das Lebens-Jenseits, das Universale und Unbe- 
schrânkte. Ich bestreite nicht, dafi eine sehr wertvolle Gestaltung unserer Innenwelt aus 
solchen Stimmungen und Bedûrfnissen hervorgehen kônne; auch weifi ich sehr wohl, dafi 
solche Ërlebnisse auch fûr den wissenschaftlichen Philosophen, und gerade fûr ihn, grofie 
Bedeutung haben. Was ich bestreite, ist allein dies, dafi eine Weltanschauung, die so durch- 
aus in schwelgend-intuitiver und begriffsferner Weise zustande kâme, wie Groethuysen dies 
ichildert, das Recht habe, sich zur wissenschaftlichen Philosophie zu rechnen. 
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Wissenschaft gewonnenen Weltbild, sondern es besteht sogar die Môg- 
lichkeit, durch metaphysische Erwâgungen jene Aussagen zu stützen. 
Rein durch logische Erôrterung der letzten Weltmôglichkeiten, ohne 
Zuhilfenahme intuitiver Gewifiheit, durch blofies Abwâgen metaphysi- 
scher Hypothesen auf ihren logischen Wahrscheinlichkeitswert hin lâfit 
sich das Vorhandensein von 3^1bstwerten — ich will nicht sagen: be- 
weisen (denn eigentliche Beweise gibt es auf metaphysischem Boden 
nicht), wohl aber als die in der vorliegenden Frage den Bedürfnissen 
des Denkens am meisten entsprechende Annahme dartun. Wenn ich hier- 
mit recht habe, dann gehôrt es zu den wesentlichen Aufgaben einer jeden 
Wertwissenschaft, in die Frage einzutreten, was die Metaphysik für die 
Sicherung der Aussagen jener intuitiven Gewifiheit tun kônne. Nach 
meiner Überzeugung lâfit sich durch Erwâgen der metaphysischen Môg- 
lichkeiten ein Boden schaffen, der die Annahme von Selbstwerten jsu 
rechtfertigen geeignet ist. 

In diesem Falle wâre sonach das Beherrschtwerden unseres geistigen 
Lebens durch Selbstwerte von zwei Seiten aus gesichert: einmal durch 
die unmittelbare Sprache der intuitiven Gewifiheit und dann durch meta- 
physische Erwâgungen. Es würde dann nicht nur kein Widerspruch zwi- 
schen den Aussagen der intuitiven Gewifiheit und den Ergebnissen des 
logischen Erkennens bestehen, sondern die logischen Erôrterungen der 
Metaphysik wûrden rein von sich aus dem gleichen Ziele zufûhren. 

Es würde somit in diesem Falle die Sache der intuitiven Gewifiheit be- 
deutend günstiger stehen, als ich zunâchst angenommen habe. Die in- 
tuitive Gewifiheit darf, so legte ich dar, unter strenger erkenntnistheore- 
tischer Aufsicht als Ergânzung von Gedankenreihen in das Gefüge der 
Wertwissenschaften auch dann aufgenommen werden, wenn es unmôg- 
lich sein sollte, das, was sie aussagt, durch logische Erwâgungen positiv 
zu stützen. Nur dürfe natürlich kein Widerspruch mit dem wissen- 
schaftlich Feststehenden aufweisbar sein. Jetzt dagegen liegt, wenn 
ich mit meiner Überzeugung recht habe, die Sache so, dafi die Meta- 
physik von sich aus, ohne Zuhilfenahme der Intuition, nach derselben 
Richtung wie die Intuition hinzielt und demselben Ergebnis den 
Boden zubereitet. Um so berechtigter erscheinen jetzt somit die Wert- 
wissenschaften, in der Frage des Selbstwertes die Intuition mitsprechen 
zu lassen. 


31 * 
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IV 

KRITISCHE BETRACHTUNGEN 

7. Nur auf den beiden genannten Wegen entsteht die Berechtigung, in 
den Wertwissenschaften oder sonstwo ernsthafter Weise von Selbstwert 
zu reden. Wer mit dem Worte „Selbstwert“ dem Wertbegriff nur einen 
gewissen Gefühlsnachdruck geben, also etwa andeuten will^ dafierdiesen 
bestimmten Wert über ailes hochstelle und ihm unter allen Umstânden 
treu bleiben wolle, und daB er wünsche: auch aile Anderen môgen ihn 
in gleichem Grade schâtzen: der darf mit diesem Worte in freier Weise 
umgehen. Wer dagegen unter Selbstwert oder Eigenwert den begriff- 
lichen Gegensatz zu relativem Wert versteht, bat nur dann ein Recht, 
diesen Begriff in die Wissenschaft einzufûhren, wenn er ihn entweder 
auf unmittelbare intuitive GewiBheit gründet oder auf Grund metapby- 
sischer Überlegungeu gewinnt oder beide Wege zugleich anwendet. Wenn 
jemand in der Wissenschaft weder von Intuition etwas wissen will, noch 
auch metaphysische Erwàgungen für môglich hait, so muU er sich des 
Begriffes ,,Selbstw'ert“ (oder welcher andere Name für diesen Begriff 
gewâhlt werde) vôllig enthalten. Er darf in ihm nichts als eine hoch- 
schraubende Redensart, als einen pathetischen Selbstbetrug erblicken. 
Es kann zur Beleuchtung meines Standpunktes dienen, wenn ich einige 
Bearbeiter von Wertwissenschaften auf den bezeichneten Punkt hin kri- 
tisch ansehe. 

Theodor Lipps hebt die Unbedingtheit der sittlichen Werte mit grôBter 
Entschiedenheit hervor. Der Wert der Lust gilt ihm als bedingt, ab- 
hângig, sekundâr; den Persônlichkeitswerten dagegen spricht er Un- 
bedingtheit zu; die sittliche Gesinnung sei als solche wertvoll; der gute 
Wille oder die Menschlichkeit sei der wahrhaft unbedingte Wert.^ Allein 
ich weiB nicht, woher Lipps auf seinem Standpunkte das Recht nimmt, 
von dem guten Willen als einem unbedingten Werte oder von der 
Menschlichkeit als dem Endzwecke zu sprechen, da er weder intuitive 
GewiBheit noch metaphysische Erwàgungen heranzieht. Mittels Re- 
flexion ûber psychologische Tatsachen kann der Standpunkt des Rela- 

' Theodob Lipps, Die ethischen Grundfragen, a.Aufl., igoS, S.88ff. Mit der gleichen Ent- 
schiedeoheit wird in der Schrift vom „Fahlen, WoUen und Denken" (a.Aufl. [1907], 
S.aSoff.) dem Annehmlichkeitswert der Tfitigkeitswert als der „Wert an sich*', als der „pri- 
mâre**, „unbedingle“ Wert entgegengestellt. 
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tivismus nîcht überwunden werden. Mit den Hilfsmitteln, über die Lipps 
verfügt, lâBt sich der Einwand, dafi die Annahme von unbedingten Wer- 
ten auf eitel Selbsttâuschung beruhe, in keiner Weise widerlegen. 
Anders steht es bei Kant. Das Sittengesetz ist uns nach seiner Auffas- 
sung als ein aus allen Datis der Sinnenwelt unerklârliches „Faktum der 
reinen Vernunft“ gewifi, das „auf eine reine Verstandeswelt Anzeige 
gibt“. Damit bat er eine intuitive Gewifiheit zum Bürgen des unbeding- 
ten Wertes des Sittengesetzes gemacht. Und ferner ist zu bedenken, daB 
Kant die intelligible Welt, in der er den unbedingten Wert der Sittlich- 
keit wurzeln lâBt, zum Gegenstand einer besonderen Art metaphysischer 
Erkenntnis (nâmlich einer Erkenntnis zu praktischem Gebrauche) macht. 
Mag sich Kant mit der Einführung jener intuitiven Gewifiheit und dieses 
Zwitterdinges eines „praktischen Erkennens" auch noch so sehr zu 
den Grundlagen seiner Erkenntnistheorie in Widerspruch setzen: jeden- 
falls hat er solche Gewifiheitsquellen herangezogen, die, wenn man sie 
zugibt, prinzipiell die Begrûndung des unbedingten Wertes des Sitt- 
lichen môglich machen. Und allein hierauf kommt es in unserem Zu- 
sammenhange an. 

Oder es sei an Christoph Sigwart erinnert. Nach Sigwarts Auffassung 
erwâchst das Sittliche auf einem unvergleichlich anderen Boden als das 
Nülzliche. Durchgângig wird von ihm, wenn er auch nicht diesen Aus- 
druck gebraucht, das Sittliche als Selbstwert behandelt. Allem sittlichen 
Wollen liegt letzten Endes ein unbedingtes Sollen zugrunde. Sittliche 
Normen haben nur Sinn, wenn es in unserem Bewufitsein solches gibt, 
,,das von dem Bewufitsein unbedingter Notwendigkeit begleitet ist“. Und 
fragt man Sigwart, worauf diese Überzeugung beruhe, so weist er auf 
die unmittelbare Evidenz hin, mit der sich uns das Sollen aufdrângt. 
Dieses Gefühl der Gewifiheit von der unbedingten Notwendigkeit des 
Sollens steht nach Sigwarts Auffassung der Gewifiheit des objektiv not- 
wendigen Denkens ebenbürtig zur Seite. Verwertet nun auch Sigwart 
diese unmittelbare sittliche Gewifiheit nicht ausdrûcklich zu dem Zwecke, 
um uns dadurch den Selbstwert des Sittlichen zu deutlichem Bewufitsein 
kommen zu lassen, so hat er sich doch mit der Anerkennung einer un- 
mittelbaren sittlichen Evidenz eine Voraussetzung geschaffen, die ihn 
erkenntnistheoretisch dazu berechtigt, dem Sittlichen den Gharakter des 
Selbstwertes und des Unbedingten zu geben. Und auch die Anknûpfung 
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an die Metaphysik fehlt bei ihm nicht. Die Ëthik musse in eine Be- 
stimmung der Idee des hôchsten Gutes münden. Damit aber sei fûr die 
Ethik der „Gedanke eines objektiven Weltzweckes" und sonach ein 
„metaphysisch-teleologischer AbschluB" gefordert.i 
Ich wâhle jetzt zwei Beispiele aus der Âsthetik. Fûr Jonas Cohn ist das 
Âsthetische ein Selbstwert oder, wie er sich ausdrückt, ein intensiver 
Wert oder Eigenwert. Seine ganze Âsthetik ist auf diesen Satz gebaut. 
Alleiu so hoch ich auch die Ausfûhrungen Cohns ûber den Eigenwert 
des Àsthetischen schâtze und als meiner Auffassung verwandt fühle, so 
muB ich doch bekennen, dafi mir bei ihm der Begriff des Eigenwerts 
der Berechtigung zu entbehren scheint. Cohns Âsthetik ist vôllig meta- 
physikfrei und will es sein ; weder gibt es in ibr theoretische Erwâgungen 
metaphysischer Art noch ein intuitives Ergreifen metaphysischen In- 
halts. Er spricht zwar von einem „unmittelbaren Erleben“ des eigen- 
wertigen Gharakters des Àsthetischen ; ^ allein er meint damit zweifel- 
los nur ein intrasubjektives Innewerden, nicht also das, was ich unter 
intuitiver Gewifiheit verstehe. Und die in seinem spâteren erkenntnis- 
theoretischen Werke gegebenen Erôrterungen über die Wertwissenschaf- 
ten^ haben mich in meiner Überzeugung nur bestàrkt, daU auf dem 
Boden transzendental-logischer Begriffsgebilde von Eigen- oder Selbst- 
wert besten Falles nur als von einem subjektiven Gesichtspunkt der Er- 
keimtnisarbeit, von einem Als-Ob die Rede sein kônne. Ob aber ein 
Recht bestehe, etwas als Selbstwert anzusehen, ob der Selbstwert mehr 
als eine Illusion sei, dies muR auf dem Standpunkte des nur erkenntnis- 
theoretischen, nichts Metaphysisches in sich schlieBenden überindividu- 

' Chkistoph Sigwart, Logik, 4 Aufl. (1911), Bd. 2, 8.776 — 782. Hermann Schwarz gibt 
seiner Ethik eine durchaus psychologische Grundlage; aber er weifi, dafi sich mittels bloBer 
Psychologie darûber nichts ausmachen lasse, ob der Wert, den wir unserer Person zuschreiben, 
wenn wir ein gutes Gewissen haben, ein Wert an sich sei oder nur ein uns von der inneren 
Erfahrung vorgetauschter Wert. Er weiB, daÛ hierzu Metaphysik nôtig ist, daB nur auf Grund- 
lagc der Metaphysik von einem „realen Personwert'* die Rede sein kann (Das sittliche Leben, 
Berlin 1901, S.76ff.; vgl. S.200). Übrigens sleht Schwarz auch mit manchen von ihm nur 
psychologisch gemeinten Sâtzen schon mitten in Metaphysik. Wenn nach seiner Überzeugung 
der Akt des „synthetischen Vorziehens" „Würdeunterschiede prâgt" (S. 46 ), so ist damit eine 
Wertschôpfung angenommen, die ganz bestimmte metaphysische Voraussetzungen in sich 
schlieBt. (Das Wort „Eigenwert“ gebraucht Schwarz in einem vdllig anderen Sinne, als ich 
es hier — abwechselnd mit „Selb8twert** — anwende. Er versteht darunter das Gegonteil von 
Selbsthingabe, von altruistischen Werten, also etwas sittlich Verwerfliches. Hier liegt also 
ein rein terminologischer Unterschied vor.) * Jonas Cohn, Allgemeine Âsthetik, 8 . 43,44 ^* 

» JoNAS Cohn, Voraussetzungen und Ziele des Erkennens. Leipzig 1908, S. 4 ï, i43ff., 482 ff. 
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ellen Ich immerdar unentscheidbar bleiben. Das reine, überindividuelle 
Icb ist entweder ein in metapbysischem Sinne Seiendes, oder es ist eine 
logiscbe Fiktion, ein Begriffsgespenst, ein Betracbtungsgesicbtspunkt 
einigear besonders angelegter Pbilosopben. Wobl lâfit sicb auf diesem 
Standpunkt ein Begriff mit dem Inbalt „Selb8twert“ erzeugen. Aber 
nimmermebr lâfit sicb erweisen, dafi dieser Begriff mebr als ein dann 
und wann in dem Bewufitsein eines in Rickertscber Weise Begriffe- 
biidenden Pbilosopben existierendes Ërzeugnis sei. Die Begriffsgebilde 
Cobns gewinnen erst dann einen baltbaren Sinn, wenn man sie meta- 
pbysiscb deutet. Aucb erscbeint mir das, was Cobn im besonderen vom 
Werte der Wabrbeit sagt, nicbt als sticbbaltig. Er spricbt bâufig von der 
,,Selbstgarantie der Wabrbeit“ und erblickt bierin den Eigenwert der 
Wabrbeit verbûrgt. Die Selbstgarantie der Wabrbeit aber bestebt nacb 
seiner eigenen Auffassung in nicbts Anderem als darin, dafi wir den 
Unterscbied zwiscben wabrem und falscbem Urteil zugeben müssen, 
wenn wir nicbt Widersprecbendes bebaupten wollen. Icb vermag nun 
nicbt einzuseben, dafi biermit scbon der Eigenwert der Wabrbeit er- 
wiesen sei. Die „Selbstgarantie der Wabrbeit" besagt docb nur, dafi wir 
von der Môglicbkeit des Erkennens überzeugt sein müssen, oder — anders 
ausgedrückt — dafi wir den Begriff der Wabrbeit für einen ricbtigen 
Begriff balten müssen. Nur ein tbeoretiscbes Anerkennen, nur ein Für- 
ricbtig-Halten liegt vor. Von bier bis zum Für-wert-Halten ist nocb ein 
weiter Weg. 

Was icb gegen Jonas Cobn geltend macbe, gilt in weit scbàrferem Mafie 
von dem Transzendentalismus und Panmetbodismus der Marburger 
Scbule. Die Denkinbalte, mit denen diese Scbule arbeitet, stellen eine 
seltsame Verbindung von Wirklichkeitsverflücbtigung und mystiscber 
Wesensverdicbtung dar. Namentlich an der Âstbetik Hermann Gobens 
tritt dies bervor. Unter vornebmer Mifiacbtung der nabrunggebenden 
Ërfabrungstatsacben werden bier leere, vieldeutige Begriffe mit dem 
Ansprucb aneinandergereibt, dafi sie die Erzeugung des âstbetiscben Be- 
wufitseins bedeuten sollen. Im Namen einer gebeimnisvoll bleibenden 
,,systemati8cben Metbddik", einer „Metbodik der Erzeugung" wird ein 
Netz weitmascbiger, an Unbestimmtbeit kaum zu überbietender Be- 
griffe gesponnen, die trotz ibrer Willkûrlicbkeit docb als Wesenbeiten 
irgendwie ibr Unwesen treiben sollen. Icb gestebe, dafi icb micb gegen- 
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über der Begriffsdialektik, durch die Cohen den „Aufbau des Bewufit- 
seins“ kons^uiert, vôllig ratios sehe. Cohen spricht zwar hestândig von 
„MuB“ und „Darf“. Ich aher vermag von solchem Zwange schlechtweg 
nichts in seinen Begriffsarahesken zu entdecken. Nur einen Schimmer 
ferner psychologischer Tatsachen erhasche ich hier und da als das Greif- 
hare in ihnen. Von einer so gearteten Asthetik kann natürlich auch der 
Selhstwertcharakter des Âsthetischen nicht in hefriedigender Weise he- 
gründet werden. Cohen steht die Kunst als einer der unhedingten Kultur- 
werte vor Augen. Aher ich kenne keine Asthetik, in welcher der Eigen- 
wert des Asthetischen mehr ins Leere hineingehaut wâre.^ 

Wesentlich anders liegt die Sache hei Hugo Münsterherg. An schlecht- 
hin gültigen Werten zu zweifeln, hait er fûr sinnlos. Zu diesen ahso- 
luten, üherpersônlichen Werten zâhlt er auch die Schônheit. Sie ist 
nach seiner Auffassung „Selhsteinstimmigkeit des Gegehenen“, „Selhst- 
ühereinstimmung der Welt“. Münsterherg verfügt durchaus üher die 
erkenntnistheoretischen Mittel, um von üherpersônlichen, unhedingten 
Werten reden zu kônnen. Denn er steht, wie ich dies schon hervor- 
gehohen hahe, auf dem Boden der metaphysischen Intuition, und auch 
an metaphysischen Erwâgungen und Beweisgângen fehlt es hei ihm 
nicht. Seine Wertlehre ist ganz in Metaphysik gehettet. Sie ruht auf 
seinen Üherzeugungen vom Ur-Ich, vom Üher-Ich, vom Urwillen, von 
der Urtat des Üher-Ich, von der Welt als ewiger Urtat. Es ist hier 
nicht meine Aufgahe, zu dieser Metaphysik, der ich mich in man- 
chen Stücken verwandt fühle, inhaltlich Stellung zu nehmen. Auch 
hahe ich hier nicht das viele Vortreffliche, was seine Darlegungen ah- 
gesehen von Metaphysik enthalten, zu würdigen. Dagegen liegt es in der 
Bichtung dieser meiner Betrachtungen, nochmals hervorzuhehen, daB 
ich mich mit der unkontrollierten, ja tumultuarischen Art von Intuition, 
wie Münsterherg sie hestândig ausüht, nicht hefreunden kann. Im Grunde 
ist es das vorlogische, vorwissenschaftliche, ahsichtlich das Denken fer»- 
haltende Erlehen, dem er eine gewisse mystische Tiefe giht. So ist es he- 
greiflich, daB hei Begründung seiner Metaphysik das hegrifflich-logi- 
sche Verknüpfen hedeutend zu kurz kommt. Fragen, die von Schwierig- 
keiten für das Denken wahrhaft strotzen, werden von Münsterherg mit 
grôBter Leichtigkeit, in einer die Problème nur obenhin berührenden 

‘ Hkhmarx Ck>BZR, Asthetik des reinen GefOMs, a Bde., Berlin, Cassirer, igia. 
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Weise, erledigt (beispielsweise das Entstehen d«r Zeit- und Raumwelt 
aus dem Urwillen). So steht denn freilich ailes, was Münsterberg ûber 
die unbedingten Werte sagt, trotz aller Metaphysik und Intuition auf 
schwankender Grundlage.^ 

V 

DIE GEWISSHEITSGRADE DER ARTEN DES INTUITIVEN WISSENS 

8. Durch metaphysische Erwâgungen zu der Anerkennung des Selbstr 
wertes des Âsthetischen hinzuleiten — dies ist eine Aufgabe, der sich 
jeder Âsthetiker unterziehen mufi, wenn er sich nicht mit der Versiche- 
rung, die ihm die intuitive Gewifiheit gibt, begnûgen will. Und dieses 
Sichgenügenlassen dûrfte um so weniger das Richtige sein, als die âsthe- 
tische Intuition, die ich vorhin beschrieben habe, einen geringeren Ge- 
wifiheitsgrad mit sich führt als die moralische und selbst als die religiôse 
Grundintuition. Dies habe ich zu verdeutlichen. 

Zuvor jedoch môchte ich nochmals auf die Pflicht der Philosophie, die 
Intuition nur unter genauer erkenntnistheoretischer Selbstbesinnung ein- 
zufûhren, hinv^eisen. Seit Jahrzelinten vertrete ich in einem bestimmten 
beschrânkten Sinn das Recht der intuitiven GewiBheit innerhalb der 
Philosophie. Und wiederholt habe ich der Überzeugung Ausdruck ge- 
geben, dafi es zu den wesentlichen Aufgaben der Erkenntnistheorie ge- 
hôre, die Berechtigung der intuitiven GewiBheitsarten zu prüfen.2 Da- 
gegen vermag ich in dem Sturm und Drang, mit dem sich gegenwârtig 
die Intuition gebârdet, nichts, was die wissenschaftliche Arbeit der Phi- 
losophie fôrdern kônnte, zu erblicken. Schon an früherer Stelle habe ich 
auf das unkritische ZusammenflieBenlassen der verschiedenen GewiB- 
heitsquellen hingewiesen. Aber noch an vielen anderen Unklarheiten lei- 
det das heutzutage Mode gewordene Verkündigen aus Intuition heraus. 
Nach meiner Überzeugung muB jedesmal, wenn die intuitive GewiBheit 
von einem Philosophen herangezogen wird, der Grund zur Berechtigung 
für solcheâ Heranziehen klargelegt, das Grundgefühl ferner, aus dem 
heraus sie entscheidet, genau charakterisiert, die Richtung, in der sie 
sich betâtigt, und der Inhalt, den sie ausspricht, môglichst bestimmt an- 
gegeben und ûber den Gewifiheitsgrad, den sie einschlieBt, kein Zweifel, 

^ MOnsterberg, Philosophie der Werte, S. Sgff., 453ff. * Erfahrung und Denken ( 1886 ), 
S. 5o4ff. — Gewifibeit und Wahrheit ( 1918 ), S. 557f. — Die Gefühlsgewifiheit (ipao), S. i5f. 
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gelassen werden. Von diesen kritischen Mafinahmen finde ich hâufig so 
gut wie nichts beachtet. Die Intuition, die beispielsweise Bergson zur 
Grundlage aller Philosophie und Wissenschaft machen will, ist von hôchst 
vieldeutiger, vôllig unbestimmt gelassener Art. Uneingedàmmt, überwal- 
lend, sich üherstûrzend, erraffend, selbstherrlich, fast wundermâBig ge- 
bârdet sich die Intuition, wie er sie in der „Einführung in die Metaphy- 
sik“ schildert. Wenn wirkiich, wie Bergson will, Ernst damit gemacht 
würde, den Kern der Wissenschaft nicht in ihre logischen Verknûpfun- 
gen, sondern in eine derartige metaphysische Intuition zu setzen und die, 
wie er meint, starren und toten Begriffe der Wissenschaft aus solcher 
Intuition heraus zu verflüssigen und zu verlebendigen, so würde dics 
wohl so ziemlich das Ende der Wissenschaft sein.^ 

Die sittliche intuitive GewiBheit hat ihre besondere Stârke darin, daü die 
sittlichen Grundgefûhle — Achtung anderer, Selbstachtung, Pflicbt- 
gefühl, Verantworllichkeitsgefühl — geradezu ihren Sinn verlôren, ge- 
radezu in sich nichtig würden, wenn das Sittliche nur von relativem 
Werl wâre. Die sittlichen Grundgefûhle stehen auf dem Spiel. Jemanden 
zu achten oder zu verachten, wâre sinnlos, wenn das Sittliche nichts als 
ein Lust- und Nützlichkeitswert wâre. „Ich müBte mich vor mir schâ- 
men, mich verachten, wenn ich dies oder jenes tâte“ : dies wâre dann eine 
bloBe pathetische Redensart. Sich allen Ernstes etwas als seine Pflicht 
vorhalten: dies mûBte als eine tôrichte Ühertriehenheit beurteilt werden. 
Wer sein inneres Leben in Übereinstimmung mit seinen Üherzeugungen 
zu bringen gesonnen ist, mûBte dann folgerichtigerweise die sittlichen 
Grundgefûhle als Cberlebsel einer aberglâubischen Entwicklungsstufe 
aus seinem Innern zu tilgen bemûht sein. Indem wir uns diese sich aus 
der Relativitât des sittlichen Wertes ergebende Folgerung in 
ihrer ganzen die sittlichen Grundgefûhle illusorisch machenden Bedeu- 
tung vor unser BewuBtsein bringen, reagiert in uns aufs heftigste eine 
intuitive Gewifiheit des Inhalts : mit dem Illusorischwerden der sittlichen 
Grundgefûhle verlôre das Lehen seinen Sinn, wâre das Leben nicht 
lebenswert; oder positiv ausgedrûckt: nur durch den Selbstwert des Sitt- 
lichen erhâlt das Leben einen Sinn. 

Âhnlich verhâlt es sich auf religiôsem Gebiete. Das religiôse Grund- 
gefûbl besteht in dem Gefûhl der Einheit des eigenen Innenlebens nait 

* Henri Behoson, Einfûhrung in die Metaphysik. Autorisierte Übcrsetzung. Jena 1909. 
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Gott. Dieses Gefühl würde, wenn das Religiôse nur einen relativen Wert 
bedeutete, geradezu in sich nichtig. Womit sollte ich, wenn das religiôse 
Verhalten nur in der Besonderheit einiger Individuen begründet lâge und 
mit dem Wesen des Menschen nichts zu tun hâtte, der Anspruch des reli- 
giôseii Menschen, mit Gott in persônlicher Gemeinschaft zu stehen, recht- 
fertigen lassen? Nur wenn die religiôse Betâtigung zum Wesen des 
Menschen gehôrt, erôffnet sich ûberhaupt erst die Môglichkeit, da6 die 
Gewifiheit des religiôsen Menschen, in persônlicher Gemeinschaft mit Gott 
zu stehen, mehr als bloBer Wahn und Selbstbetrug sei. Es ist also mit der 
Annahme des nur relativen Wertes der religiôsen Betâtigung 
die unabweisliche Folgerung vcrknûpft, da£ dann das religiôse 
Grundgefühl zu einer Illusion herabsinken würde. Indem sich nun das 
religiôs erfüllte Bewufitsein diese Folgerung vergegenwàrtigt, reagiert in 
ihm stark und unwidersprechlich eine intuitive Gewifiheit des Inhalts: 
mit dem Illusorischwerden des religiôsen Grundgefühls würde dem 
Leben sein unbedingter Hait, sein unwankender Ruhepunkt genommen; 
es würde zu etwas in sinnloser Flucht Dahinschwindendem, zu einem 
Wechsel und Taumel erschreckender Art. Oder positiv ausgedrückt: nur 
durch den Selbstwert des Religiôsen gilt dem religiôs erregten Bewufit- 
sein das Leben als lebenswert. 

Ich will nun sagen: die âsthetische intuitive Gewifiheit macht sich nicht 
mit solcher Schârfe fühlbar. Eine entsprechende Folgerung aus der An- 
nahme des nur relativen Wertes des Âsthetischen fehlt hier. Das Ent- 
sprechende wâre, dafi das Bedürfnis nach âsthetischer Harmonisierung 
illusorisch, in sich nichtig würde, wenn das Âsthetische ein nur relativer 
Wert wâre. Dies nun eben lâfit sich hier nicht sagen. Auch wenn das 
Harmonisierungsbedürfnis nur in der besonderen Anlage einiger Men- 
schen begründet wâre, würde das Ausgleichende und Beglückende, das 
in der Harmonisierung des menschlichen Seelenlebens liegt, nicht illu- 
sorisch gemacht sein. Die Sachlage, der gegenüber sich die âsthetische 
intuitive Gewifiheit geltend macht, lautet vielmehr: das menschliche In- 
nenleben würde in unausgeglichenen Gegensâtzen stecken bleiben, in 
lauter Dualismen auslaufen, wenn das Âsthetische ein nur relativer Wert 
wâre. Dies habe ich unter Nummer 4 zur Genüge ausgeführt. So stark 
nun auch gegenüber dieser Sachlage die intuitive Gewifiheit reagiert, so 
fehlt eben doch hier jene Zuschârfung des Gewifiheitsgrades, die in jenen 
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beiden anderen Fâllen daraus entspringt, dafi die entspreehendien Grund- 
gefûhle geradezu in sich aufgelôst und zerstôrt würden, falls der Stand- 
punkt der Relativitât der in Frage stehenden Werte recht hâtte. So weist 
also die Ssthetische Grundintuition einen geringeren Gewifiheitsgrad auf . 
Und eben deswegen verlangt jene âsthetische Selbstbesinnung auf den 
Selbstwert des Àsthetischen ganz besonders dringend eine Ergânzung auf 
Grund metaphysischer Erwâgungen. 

Der Begriff des àsthetischen Selbstwertes vor allem ist es, der die Âsthe- 
tik mit der Metaphysik verknüpft. Wenn die Metaphysik der Âsthetik 
lediglich aus der Frage heraus entsprânge, wie sich der Weltgrund 
oder die letzten Grundiagen ailes Seins zum Àsthetischen verhalten, so 
kônnte man sagen : die Âsthetik als solche dürfe ailes Metaphysische bei- 
seite lassen ; es sei ein rein auf dem Boden der Metaphysik entspringendes 
Interesse, das die Âsthetik mit der Metaphysik verknüpft. So aber liegt 
die Sache nicht. Die metaphysischen Fragestellungen treten nicht erst 
von dem rein metaphysischen Interessenkreise her an die Âsthetik heran ; 
sondern es ist ein eigentûmlich âsthetisches Interesse, das zur Metaphysik 
hindrângt. Es ist die âsthetische Wertfrage, im Grunde also der norma- 
tive Charakter der Âsthetik, wodurch metaphysische Erwâgungen als un- 
abweislich ersôheinen. Die Metaphysik der Âsthetik ist sonach ein wesent- 
licher Teil der Âsthetik selbst. 

Es gilt sonach jetzt, der Frage nâher zu treten, wie auf Grund meta- 
physischer Überlegungen über den Selbstwert des Àsthetischen zu ur- 
teilen sei. Das übernâchste Kapitel wird sich hiermit beschâftigen. Zu- 
vor aber ist es unerlâBlich, sich auf den Boden einer methodologischen 
Erôrterung zu begeben. Es handelt sich um die Frage, ob der Âsthetiker, 
statt das Normative an die psychologische Grundlegung anzuschlieBen, 
nicht vielmehr mittels transzendentaler Méthode ohne weiteres und ge- 
radezu die Normen des àsthetischen BewuBtseins abzuleiten habe. Wâre 
die transzendentale Méthode im Recht, so wâre damit aus der normativen 
Âsthetik die Metaphysik ausgeschaltet. Daher rechtfertigt es sich, an 
dieser Stelle zu der transzendentalen Méthode Stellung zu nehmen. 



D ri ttes Kapitel 

UEBER DIE TRANSZENDENTALE METHODE 

IN DER AESTHETIK 
/ 

UNERGIEBIGKEIT DER TRANSZENDENTALEN METHODE KANTS 
AUF ASTHETISCHEM GEBIETE 

I. Als ich im Jahre 1906 den ersten Band des „Systems“ verôffent- 
lichte, legte sich mir die Notwendigkeit noch nicht nahe, dem metho- 
dologischen Abschnitt ein Kapitel einzugliedern, das zu untersuchen 
batte, ob die normative Âsthetik durch eine nicht-psychologiscbe und 
trotzdem keineswegs metaphysische Metbode begründet werden kônne. 
Zwar gab es auch damais schon vereinzelte Versuche (ich erinnere nur 
an Jonas Cohns „Allgemeine Àsthetik“), bei Begrûndung der norma- 
tiven Âsthetik von jeder psychologischen Grundlegung abzusehén und 
zugleich aile metaphysischen Voraussetzungen und Erwâgungen beiseite 
zu lassen. Seither aber bat, hauptsâcblich unter dem EinfluB der Rickert- 
schen und der Cohenschen Denkrichtung, die Auffassung bedeutend an 
Verbreitung gewonnen, daB sich die âsthetischen Normen geradezu, 
das heiBt: ohne daB die Psychologie hierfür den Erfahrungsboden zu- 
bereitete, und ohne daB die Metaphysik die Grundlagen lieferte, wissen- 
schaftlich gewinnen lassen. Ich will diese Méthode als die rein-norma- 
tive Méthode bezeichnen. 

Zunâchst denke ich hierbei an eine Méthode, die dem Verfahren der 
Kantischen Erkenntnistheorie nachgebildet ist. Wie Kant nach den nor- 
mativen Voraussetzungen der mathematischen und naturwissenschaft- 
lichen Erkenntnisse fragte und auf diesem Wege die reinen Formen des 
Anschauens und Denkens erschloB, so kann man versuchen, aus dem 
Vorhandensein âsthetischer Wertgebilde auf ihre normativen Voraus- 
setzungen, auf das âsthetische reine BewuBtsein, auf das âsthetische 
Apriori zu schlieBen. Ich drücke mich absichtlich so unbestimmt aus, 
um den verschiedenen Môglichkeiten dieser rein-normativen Méthode 
Raum zu lassen. Man darf diese rein-normative Méthode auch als die 
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transzendentale Méthode bezeichnen; denn sie ist im wesentlichen nach 
dem Muster von Kants Transzendentalphilosophie gebildet. 

2. Wenn ich ûberlege, auf welchen Wegen die angedeutete Verfahruiigs- 
iveisa zur Âbleitung der âstheti$chen Normen gelangen kônnte, so scheint 
sich mit besonderer Klarheit das Ausgehen von der Wissenschaft der 
Âsthetik, sei es als einer Tatsache, sei es als einer Forderung, zu em- 
pfehlen. Kant fragte: wie ist reine Mathematik und wie ist reine Natur- 
wissenschaft môglich? Dementsprechend würde hier gefragt werden: 
wie ist Âsthetik als Wissenschaft môglich? Als âsthetische Normen 
hâtten die.Erfordernisse zu gelten, welche die Âsthetik als Wissenschaft 
allererst môglich machen. 

Da stellt sich nun freilich sofort ein ungeheuerer Nachteil vor Augen, in 
dem sich diese Fragestellung im Vergleiche mit der Kantischen befindet. 
Die Mathematik ist eine Wissenschaft von vollkommen gesichertem und 
anerkanntem Bestande. Eine solche Wissenschaft kann man, so starke 
Bedenken sich auch vom Standpunkte einer voraussetzungslosen Er- 
kenntnistheorie dagegen erheben, doch immerhin als Grundlage gelten 
lassen, aus der die Erkenntnisbedingungen, unter denen sie allein môg- 
lich ist, abzuleiten seien. In diesem Falle lâfit sich sagen: so wahr die 
Mathematik als Wissenschaft feststeht, so wahr müssen auch diejenigen 
Sâtze gelten, durch welche die Mathematik als Wissenschaft allererst 
môglich wird. Die Âsthetik befindet sich nun aber auch nicht entfernt in 
solch günstiger Lage. Auch der sanguinischeste Beurteiler der Geschichte 
der Âsthetik und ihres gegenwârtigen Zustandes wird vor der Behauptung 
zurückscheuen, dafi die Âsthetik eine Wissenschaft von auch nur einiger- 
maBen gesicherter Gültigkeit sei. Nach Méthode wie Inhalt herrscht in 
ihr FluB und Kampf der Anschauungen. Wenn sich die Âsthetik durch 
die zwingende Kraft ihrer Beweise, durch die Stetigkeit ihrer Fort- 
schritte, durch eine bestândige Zunahme der Übereinstimmung in den 
entscheidenden Punkten auszeichnete, so kônnte vielleicht der Versuch 
gemacht werden, die Wissenschaft der Âsthetik als eine unwidersprech- 
liche Tatsache anzusehen und aus ihr auf eine so oder anders geartete 
GesetzmâBigkeit der âsthetischen Erscheinungen als auf die Bedingung, 
unter der es allein zu einer Âsthetik als Wissenschaft kommen kônnte, 
zu schliefien. Da aber die Âsthetik sich durchaus im Zustande des 
Suchens befindet, so ist ein solches Schlufiverfahren vôllig ausgeschlos- 
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sen. Das Wichtigste aber ist Folgendes. Man nehme einmal den Fall an, 
daB die Âsthetik als eine unbezweifelbare, vollkommene Wissenschaft 
dasteht. Dann wâre die transzendentale Fragestellung für die Âsthetik 
ûberflüssig. Denn dann lâge ja in der dieser Fragestellung als Aus- 
gangspunkt gegebenen Âsthetik die Erkenntnis der âsthetischen Gresetz- 
mâBigkeit als bereits geleistet vor. 

3. Man liest jetzt zuweilen die richtige Bemerkung, dafi Kant seine 
Âsthetik nicht im Sinne seiner erkenntnistbeoretischen Grundlegung an- 
gelegt, geschweige denn durchgeführt habe, und hieran geknüpft die 
fragliche Folgerung, daB es gelte, die Âsthetik im Sinne der Kritik der 
reinen Vernunft zu bearbeiten. Dahingehende Gedanken findet mem bei- 
spielsweise in der Abhandlung von Lenore Kühn „Das Problem der 
âsthetischen Autonomie"^ ausgesprochen. Schon darum legt es sichnahe, 
sich die Môglichkeiten vor Augen zu halten, die für eine Durch- 
führung der Âsthetik nach der Méthode der Vernunftkritik in Frage 
kommen. Die nâchstliegende Môglichkeit nun, so haben wir gesehen, 
erweist sich als vôllig aussichtslos. 

Ein dieser ersten Môglichkeit verwandter Weg wâre es, wenn an die 
Stelle der Âsthetik die Kunstwissenschaft gesetzt würde. Dieser Weg 
wird von Krystal der âsthetischen Forschung vorgezeichnet. Die Kunst- 
wissenschaft mûsse der kritischen Âsthetik vorangehen; an dem „Fak- 
tum" der Kunstwissenschaft habe sich die Âsthetik zu orientieren. Und 
zwar versteht er unter Kunstwissenschaft die exakte Wissenschaft der 
architektonischen und musikalischen Gestaltung. An dieser so verstan- 
denen Kunstwissenschaft habe die kritische Âsthetik „die Deduktion der 
âsthetischen Urteile zu vollziehen“. Die Erkenntnis der Kunsterscheinun- 
gen werde von der Kunstwissenschaft geleistet; und nun habe die Âsthe- 
tik aus ihnen die „konstruktiven Bedingungen“ der Môglichkeit dieser 
Erkenntnis zu gewinnen.* Sonach legt Krystal, so dürfen wir kurz sagen, 
der Âsthetik die transzendentale Frage zugrunde: wie ist reine Kunst- 
wissenschaft môglich? 

Es ist klar, daB, was ich soeben gegen die transzendentale Frage: wie ist 
Âsthetik môglich? eingewendet habe, auch gegen diese von Krystal zu- 

' Lenore Kühn, Das Problem der âsthetischen Autonomie. In der Zeitschrift für Âsthetik und 
allgemeine Kunstwissenschaft, Bd. 4 , S. a 3 f., 33 f. Âhnlich âuBert sich B. Krystal, Wie ist 
Kunstgeschichte als Wissenschaft môglich? (Halle, 1910), S. iif., aS. ^ Krystal, ebenda, 
S. laff., 27, 4 i. 
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grunde gelegte Frage gilt. Ich begreife nicht, wie über die Kunstwissen- 
schaft 80 optimistisch, wie Kryatal dies tut, geurteilt werden kann. Er 
sieht in ihr ein niet- und nagelfestes einheitliches Gefüge. Undzweifel- 
los mûfite, darin bat Krystal Recht, die Kunstgeschichte eine Wissen- 
schaft von mathematischer Sicherheit sein, wenn sie als Âusgangspunkt 
fûr die „Deduktiou der âsthetischen Urteile" dienen sollte. Aber auch 
abgesehen davon, làBt sich nicht verstehen, wie aus dem „Faktuin“ der 
Kunstwissenschaft durch Untersuchung der Môglichkeit des 'kunstwissen- 
schaftlichen Erkennens irgendwelche âsthetischen Sâtze hergeleitet wer- 
den kônnen. Nicht einmal hinsichtlich der Méthode, geschweige denn 
hiusichtlich des Inhalts folgt aus der Môglichkeit kunstwissenschaftlicher 
Erkenntnis etwas für die Âsthetik. Es müüte denn das Deduzieren ledig- 
lich darin bestehen, daB von vornherein in die Kunstwissenschaft unbe- 
wuBterweise âsthetische Prinzipien hineingebildet worden wâren und 
diese dann nun herausgeholt würden. Aber soich eine transzendentale 
Komôdie kann man selbstverstândlich den Vertretern der transzenden- 
talen Méthode nicht zutrauen. 

4. In Kants Vernunftkritik ist mit der Frage nach der Môglichkeit des 
allgemeinen und notwendigen Erkennens in Mathematik und Natur- 
wissenschaft eine andere Frage aufs engste verquickt: die Frage nach 
der Môglichkeit der gesetzmâBigen Verknüpfung der Erscheinungen. Ich 
habe hier nicht zu untersuchen, wie es kommt, daB Kant jenes trans- 
zendentale Prohlera in diese zweifellos psychologische Fassung hinüber- 
gleiten lâBt. Kurz: bei Kant ist es nun einmal so, daB er sich auf die 
Aprioritât der reinen Verstandesbegriffe, auf die synthetischen Funktio- 
nen des reinen BewuBtseins nicht nur von der Tatsache der strengen 
Wissenschaft, sondern auch von der Tatsache der GesetzmâBigkeit der 
Erfahrungswelt aus mit Notwendigkeit hingeführt sieht. 

Wollte man die âsthetischen Kategorien auf einem der genaimten zwei- 
ten Kantischen Verfahrungsweise entsprechenden Wege gewinnen, so 
mûBte ausgegangen werden von den gegebenen Kunsterscheinungen. An 
diese müBte die Aufgabe geknûpft werden: die Bedingungen abzuleiten, 
uuter denen allein die GesetzmâBigkeit des Kunstgebietes môglich wird. 
Es leuchtet ohne weiteres ein, daB diese Aufgabe nichts Anderes be- 
deuten kann als dies, daB in die Psychologie sowohl des künstlerischen 
Schaffens wie des künstlerischen GenieBens eingetreten und auf diesem 
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W^e gezeigt w«rden soUe, wie diejenigen Zusammenhânge entstehen, 
die sich uns als Kunst darbieten. Die Psychologie des kûnstlerischen 
Schaffens und Geniefiens würde dann ganz von selbst zugleicb den An- 
stofi abgeben, mit den psychologischen Gesetzen auch Normen anzu- 
erkennen, nach denen sîcb das kûnstlerische Schaffen und Geniefien 
richtet. Kurz; es wâre mit jener Fragestellung eine Untersuchungsweise 
nicht von transzendentaier, sondern von psychologisch-normativer Art, 
wie die Transzendentalisten sie verpônen, in die Wege geleitet. 

So ist denn, scheint es, von der transzendentalen Méthode der Kantischen 
Vernunftkritik für die Âsthetik nicht viel zu hoffen. In der Tat ist denn 
auch Kant in der Âsthetik nur darum zu so hedeutsamen Einsichten ge- 
kommen, weil er in der Kritik der Urteilskraft in der Hauptsache den 
Weg psychologischer Zergliederung beschritten hat. Nicht der Transzen- 
dentalphilosophie, sondern seinem psychologischen Tiefblick verdankt 
er seine fruchtbarsten âsthetischen Gedanken. 

Il 

DIE METHODE DER MARBVRGER SCHULE 

5. Durch den Neukantianismus der Gegenwart erfuhr die transzenden- 
tale Méthode Kants eine tiefgreifende Umbildung. Vor allem die Mar- 
burger Schule verkündet mit SiegesgewiBheit ihre Auffassung vom Tran- 
szen dentalismus als die einzig moglichO' Grundlage der wissenschaft- 
lichen Philosophie. Wie in Logik und Ethik, so soll auch in der Âsthetik 
ausschliefilich der objektive und logische Idealismus dieser Méthode zum 
Heile fûhren. 

Wir hôren: der innerste Sinn der Kantischen Vernunftkritik sei darauf 
gerichtet, dafi die Philosophie von den geschichtlich aufweisbaren Tat- 
sachen der Kultur als Voraussetzung auszugehen habe. Und zwar sei die 
Kultur in dem Sinne einer ..schôpferiscben Tat der Objektsgestaltung“, 
im Sinne einer aus dem schôpferischen Urgesetz der Vernunft hervor- 
gehenden Tat vorauszusetzen. Und die transzendentale Méthode bestehe 
darin, zu jener Kulturtatsache den Grund der Môglichkeit, den Rechts- 
grund; den Gesetzesgrund herauszuarbeiten. In dieser Weise bestimmt 
Natorp die Aufgabe der transzendentalen Méthode.^ Und so geht denn 

* Paul. Natorp, Kant und die Marburger Sdiule. In den K.ent-Studien, Bd. 17 (1913), 

S.igCff. 

V. s. À. ni. 82 
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Cohen in seiner Âsthetik von âer „Einheit des Bewufitseins der Kultur 
und von der Kunst als einem notivendigen Gliede des Kulturbewufitseins 
ans. Vorausgesetzt wird dabei ohne weiteres, dafi die Kunst dem schôp- 
ferischen Urgrunde des BewuBtseins entstamme.^ 

Ângesichts dieser Âuffassung von der transzendentalen Méthode kommen 
mir zunachst starke Zweifel, ob die Verwandtschaft dieser Méthode mit 
der Kantischen grôBer sei als ihr Unterschied von dieser. Kant geht von 
der Tatsache zweier Wissenschaften (der Mathematik und der reinen 
Naturwissenschaft), von der GesetzmâBigkeit der Erscheinungswelt, von 
der Tatsache des Sittengesetzes aus; nirgends aber macht er die im hôch- 
sten Grad verwickelte, von klârungs- und abgrenzungsbedürftigen Vor- 
aussetzungen wahrhaft strotzende Tatsache der gesamten Kulturarbeit 
zum Âusgangspunkte seiner Philosophie. Schon dies lâBt die Berufung 
auf Kant bei Kennzeichnung dieser Méthode als hôchst bestreitbar er- 
scheinen. Aber hierauf kommt es ja nicht in erster Linie an. Weit wich- 
tiger ist die Frage, wie sachlich über diese transzendentale Méthode der 
Marburger Schule zu urteilen sei. 

Wenn die Kultur als eine schôpferische Tat der Objektsgestaltung, als 
eine aus einem schôpferischen Urgesetz der Vernunft hervorgehende Tat 
vorausgesetzt wird, so ist damit eine Voraussetzung gemacht, die der Be- 
gründung im hôchsten Grade bedürftig ist. SchlieBt sie doch eine ganze 
Metaphysik in sich. Die Marburger Schule aber beginnt mit ihr wie mit 
etwas von selbst Einleuchtendem. 

Ich will mich nun aber einmal auf den Standpunkt dieser metaphysi- 
schen Voraussetzung stellen. Die transzendentale Méthode will, daB diese 
auf ihren Gesetzesgrund hin untersucht werde. Eine solche Untersu- 
chung kônnte nur den Gharakter einer von metaphysischen Voraus- 
setzungen geleiteten individuel- und vôlkerpsychologischen Analyse tra- 
gen. Da in die an die Spitze gestellte Tatsache bereits ganz bestimmte 
metaphysische Ansichten von der Natur des schaffenden Geistes hinein- 
gelegt sind, so kônnte das Forschen nach dem zugrunde liegenden ein- 
heitlichen Gesetz natûrlich nicht von unbefangen psychologischer Art 
sein; vielmehr würde dieses Forschen von vornherein durch die Meta- 

* HEHMNifff CoHErr, Âsthetik des reinen Gefühls, Bd. i, S. 4 ff- In der ,,Logik der reinen Er- 
kcnntnis'* (1903) heiBt es: das Interesse an der Einheit des KulturbewuBtseins sei ein sjste- 
matisches Interesse der Philosophie. Doch sieht Cohen hier in dem Problem der Einheit des 
KulturbewuBtseins die eigentûmliche Aufgabe der Psychologie (S. i 5 f.). 
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physik von dem schôpferischen Gesetz, von der erzeugenden Méthode, 
von dem sich selbst erzeugenden ewigen Denken bestimmt. Das in die 
vorausgesetzte Tatsache stillschweigend Hineinmetaphysizierte würdenun 
aus ihr herausgeholt. Ich kann eine solche Méthode in keiner Hinsicht 
als empfehlenswert ansehen. 

Ich will sagen: so stellt sich mir die transzendentale Méthode dar, wenn 
ich mir die Aufgabe, die Natorp programmatisch als den Kern der trans- 
zendentalen Méthode bezeichnet, als ausgefûhrt vergegenwârtige. Tat- 
sâchlich aber wird diese Méthode von den Transzendentalisten in an- 
derer Weise ausgeübt. Nichts verabscheuen ja die Transzendentalisten 
mehr als die psychologische und die metaphysische Betrachtungsweise. 
Der wahre Sinn der transzendentalen Méthode gibt sich erst zu erkennen, 
wenn man den erkenntnistheoretischen Standpunkt der Marburger Schule 
genauer ins Auge faBt. 

Dieser Standpunkt hat zwei Seiten. Einerseits gilt das Denken als allein 
von sich aus die Wahrheit erzeugcnd. Nur durch Denken werde Er- 
kenntnis geschaffen. Cohen kann sich in seiner Logik nicht gonug darin 
tun, die selbstherrliche Schôpferkraft des Denkens hervorzuheben. „Das 
Denken darf keinen Ursprung haben auBerhalb seiner selbst.“ „Das 
Denken erschafft die Grundlagen des Seins, “ Der Grundfehler Kants 
bestehe darin, daU er dem Denken die Mannigfaltigkeit des Sinnlichen 
nebenordnete und das Denken nur auf Grundlage des Sinniich-Gege- 
benen zustande kommen lieB. Dadurch sei ,,die ureigene Selbstândigkeit 
des Denkens beeintrâchtigt“. „Das Sein ruht nicht in sich selbst; sondern 
erst das Denken lâlit es entstehen.‘‘ Man glaubt, einen Anhânger Hegels 
reden zu hôren.^ 

Aber anderseits fehlt diesem schôpferischen Denken die metaphysische 
Tiefe, der absolute Hait, der dem Denken von Hegel gegeben wird. Das 
Denken ist nicht wie bei Hegel in der Welt des absoluten Geistes ge- 
gründet. Es ist nicht der Weltgeist, es sind nicht die anundfûrsich- 
seienden absoluten Weltgedanken, die in dem Denken zur Offenbarung 
kommen. Das Denken im Sinne Hegels ist von metaphysischer Wucht 
und Substanzialitât. Im Gegensatze dazu sind die Gedanken bei Cohen 
Gespinste des Subjekts, rein denkimmanente Erzeugnisse, endliche, 

* So heiftt es auch bei Natorp: die Wahrheit ist „das ewig neuo Erzeugnis der schôpferischen 
Tat des Denkens“ (Religion? Ein Zwiegosprâch, In dem Sammelbande „Weltanschauung‘* 
[1911], S.Sao). 
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menschliche Begriffsgebilde. Das Sein hebt sich in die Begriffe und Ur- 
teile der Wissenschaft auf. Das Sein besteht nur, insofern es wissen- 
schaftiich erkannt wird. Nur das denkimmanente Sein ist gemeint, wenn 
Cohen das Denken das Sein „entdecken“ lâBt> 

Natürlich gibt es für die Marburger Schule erst recht nicht ein von dem 
Denken dualistisch getrenntes Sein. Das Ding an sich sei ein gânzlich 
auszuschaltender Fremdkôrper in der philosophischen Erkenntnis. Ein 
transsubjektives Sein anzunehmen gilt als fiufierste Unphilosophie. Es 
gibt fûr das denkende Erkennen keinen Gegenstand, den es sich nicht 
selbst erzeugte. Es gibt nur ,,Inhalte der Setzungen des Denkens“. Ein 
Objekt „jenseits, vor oder aufier dér Erkenntnis anzunehmen", lehnt der 
Transzendentalismus aufs schroffste ab.^ So ist nicht nur etwa die grobe 
Abbildlichkeits-Theorie geleugnet, sondern auch dies ist abgewiesen, dafi 
das Erkennen ein Transsubjektives meine, auf ein Transsubjektives 
ziele, ein Transsubjektives setzen und treffen wolle. Das denkende 
Erkennen bleibt, indem es seine Idealwelten schafft, gânzlich in sich ein- 
gesponnen. 

6. Hier ist selbstverstândlich nicht der Ort, mich mit der transzenden- 
talen Méthode, wie die Marburger sie auffassen, zusammenhângend aus- 
einanderzusetzen. Hier kann ich nur fragen, ob diese Méthode imstande 
ist, die Âsthetik aufzubauen. Und da kann meine Antwort nur in einem 
unbedingten Nein bestehen. Immerhin wird, um diese Antwort zu begrün- 
den, ein gewisses kritisches Eingehen auf diese Méthode vonnôten sein. 
Erstlich kônnte es, wenn es wirklich in der Welt im Sinne dieser Philo- 
sophie zuginge, ûberhaupt zu so etwas wie Kunst und Kultur nicht kom- 
men. Macht man Ernst mit den Ge^danken, dafi es nur erkenntnisimma- 
nentc Gegenstânde geben kônne, dafi aile Dinge und wirkenden Krfifte 
nur als Erkenntnisbegriffe und Erkenntnismethoden Bestehen haben,^ 
so ist damit ûberhaupt ailes geordnete, gesetzmâfiige Sein, also auch jed- 
wede Kultur und Kunst, unmôglicb, gemacht. Hângen die Gegenstânde 
wirklich einzig an dem ErkenntnisprozeB der kulturschaffenden Sub- 
jekte, gibt es wirklich nichts jenseits, vor und auBerhalb der Erkenntnis, 
dann besteht eben jeder Gegenstand nur, soweit und Solange er von dem 

1 CkmEif, Logik dw reinen Ërkenntnû, S. a8. * Natorp, Kant und die Marburger Schule, 
S. 307!. ^ ËRifST Cabsirbr, Hermann Cohen und die Ërneuerung der Kantiachen Philosophie. 
In den Kant-Studien, Bd- 17 (191a), S. a 63 . 
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Erkennen geschaffen wird. üôrt der Ërkenntnisprozefi disses und jenes 
Subjektes auf, so hat es auch mit dea eotsprechenden Gegenatânden ub- 
erbittlich ein Ende. Mit dem Abbrechen der Beziehung des Ërkennens 
auf ein erkenntnisunabhangig Seiendes ist jede Môglicbkeit vernichtet, 
zu einer allen Individuen gemeinsamen, stetigen, gesetzlichen Welt zu 
kommen. Soviel Erkenntnisakte der die Méthode in Gang setzenden Sub- 
jekte, soviel zusammenhangslose Weltbruchstücke. Gerade die Begriffe, 
auf welche die Marburger Schule unermüdlich den stârksten Nachdruck 
legt, ja die sie fûr sich besonders in Anspruch nimmt — ich meine die 
Begriffe der Einheit, des Gesetzes, der Objektivitât — , bedeuten auf dem 
Boden dieser Philosophie illusionâre Postulate. Gesetz ist dann eben nur 
der Gedanke des Gesetzes, Einheit mu* der Gedanke der Einheit. Hôrt in 
einem Subjekt das Denken des Gesetzes etwa der Planetenbewegung auf, 
dann ist es auch in der Welt des Subjektes mit diesem Gesetze vorbei. 
Das Gesetz der Planetenbewegung bestûnde dann nur aus den abgerisse- 
nen, jetzt auftauchenden, dann verschwindenden Gedanken mit dem In- 
halt: Planetenbewegungsgesetz, wie sie in den verschiedenen Intelligenzen 
ab und zu vorkommen. 

Wenn sich freilich die Marburger Schule vôllig auf den Standpunkt 
Hegels stellte, dann wâren diese Einwûrfe nichtig. Bei Hegel steht 
hînter den erkennenden Subjekten der absolute, ewige, in sich heschlos- 
sene Weltlogos; bei Hegel sind die Ërkenntnisprozesse der Subjekte- 
durch den Gang des Weltgeistes unterbaut; bei Hegel ist die absolute lo- 
gische Idee ein substanziell wesenhaftes.Gebilde, dessen Bestehen nicht 
an dem ErkenntnisprozeB der kulturschaffenden Subjekte hângt; bei 
Hegel ist der Begriff eine konkrete lebendige Wesenheit, die keines er- 
kennenden Subjektes bedarf. Hegels Panlogismûs darf daher mit voUem 
Rechte von objektiver Einheit und Gesetzmâfiigkeit reden. Die Marburger 
Schule müfite sich zuvor zu dieser Metaphysik der anundfûrsichseienden 
Begriffe und der ewigen absoluten Weltvernunft bekennen: dann liefie 
sich mit ihrem Panmethodismus ein haltbarer Sinn verbinden. Die Auf- 
lôsung dagegen ailes Gegenstândlichen in die Ërkenntnisprozesse der 
kulturschaffenden Subjekte raubt allen ihren Aufstellungen von Gesetz, 
Einheit und Objektivitât jeden haltbaren Sinn. In G>heos Augen gehôrt 
der Hegelsche Panlogismûs zu den Abenteuern der „Romantik“. Die 
Marburger scheuen vor einer Metaphysik des bewuBtseinsunabhângigen, 
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den erkennenden endlichen Geistern untergebauten Seins zurûck. Hier- 
durch erhSlt ihr Hegelianîsieren etwas Spinnewebenartiges. , 

Âber auch abgesehen hiervon lâfit schon die reinbegriffliche, apriorische 
Form, die bei den Marburgern die transzendentale Méthode angenommen 
bat, es als unmôglich erscheinen, dafi auf diesem Wege die Gesetze des 
Âsthetischen gewonnen werden. Rein begriffliche, ohne Zuhiifenehmen 
eines „Gegebenen“ rein ans dem Denken erzeugte Entwicklungen halte 
ich überhaupt für unmôglich, und mit am allerwenigsten schcinen mir 
auf dem Felde der Âsthetik die reinen Begriffe zu irgendeinem Ergebnis 
fûhren zu kônnen. An dem „Gegebenen“ hat sich das Denken zu orien- 
tieren; von dem „Gegebenen“ mufi es die Anreize und Anweisungen für 
seine Verknüpfungen dankbar empfangen; ohne das „Gegebene“ bliebe 
es schlechtweg leer und stumm und tôt. Hierin weiB ich mich durchaus 
mit Kaiits Grundsatze einig. Der Neukantianismus dagegen ist hierin 
gânzlich von Kant abgefallen; sein Kampf richtet sich mit bèsonderer 
Schârfe gegen das „Gegebene“. Cohen sagt: ,,Es ist ein gefahrlicher 
Ausdruck, da6 der Gegenstand unmittelbar gegeben sei. Das ist er nie- 
mals für die Erkenntnis. Er muB für sie in ihr immer erst erzeugt wer- 
den; seine Gegebenheit selber muB erzeugt werden. Ein Gegebenes in 
dem Sinne eines unabânderlich hinzunehmenden Etwas, das sich unserem 
Erkennenwollen darbietet, wird von dem Neukantianismus mit wahrer 
Verachtung abgewiesen. Das wahre Denken ist „Denken des Ursprungs“. 
„Dem Ursprung aber darf nichts gegeben sein. “2 Das „Gegebene“ soll 
in dem „ProzeBcharakter des Erkennens, in dem unendlichen, nie ab- 
schlieBbaren ProzeB des Denkens“ verschwinden. Was die Neukantianer 
als transzendentale Méthode uns bieten, ist sonach Selbstbewegung des 
Denkens, ein dur ch „zwingenden Gegenseitigkeitsbezug“ sich aufbauen- 
der Inbegriff reiner Denkfunktionen. Die Méthode als Méthode schafft 
den Inhalt. Die Méthode ist nichts Anderes als ewig lebender, wahrheits- 
schaffender ProzeB. Dinge existieren nur als Ansâtze, die ganz und gar 
dem Gesetze der Méthode unterworfen sind.® 

Was bei solchem rein begrifflichen Verfahren herauskommt, tritt ins- 
besondere an Cohens Âsthetik grell zutage. Die Begriffsverwandlungen, 
die er hier besonders im zweiten, dritten und vierten Kapitel des ersten 
1 Cohen, Âsthetik des reinen GefühJs, Bd. i, S. 78. ^ Cohen, Logik der reinen Erkenntnis, 
S. Sa f. 3 Natorp, Religion? Ein Zwicgesprâcli. In dem Sammelbande „Weltanschauung“ 
(1911), S. 3 i 8 . 
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Telles geschehen lâfit, scheinen mir ein Âufierstes an unüberzeugender, 
vieldeutiger, uferloser Begrîffsdialektik zu sein. In den dialektischen 
Aufbau, den Hegel der Psychologie gibt, vermag ich ungleich mehr guten 
und tiefen Sinn hineinzudenken als in die Wege, die uns Cohen von dem 
Fühlen als der Urform des BewuBtseins zur Bewegung und zum Bewe- 
gungsgefühl und von da zur Empfindung und zum Empfindungsgefûhl, 
sodann zum Denken usw. leitet. Schon an einer früheren Stelle habe ich 
mich hierüber ausgesprochen (S. 4871.). Woher sollte auch der apriori- 
stische Philosoph den sicheren Leitfaden nehmen, um aus der „letzten 
unbedingten Einheit seines BewuBtseins" die normativen Setzungen der 
Vernunft und im besonderen dieLogik derKunstweltzuerzeugen? Hegel 
ist überall vollgesâttigt von star ken und tiefen Erlebnissen, und diese 
wirken, sowenig er dies auch zugibt, auf Schritt und Tritt bei seinen 
dialektischen Begriffsschôpfungen mit. Diesen Erfahrungseinschlag, der 
den Leser sicher stimmt und ihm Hait gewâhrt, vermisse ich in Gohens 
Begriffserzeugungen. Von diesen erhalte ich mehr den Eindruck eines mit 
bewundernswerter Hartnâckigkeit ausgesonnenen Begriffsgewebes.^ 

Was ich von dem rein begrifflichen Verfahren gesagt habe, gilt im 
Grunde auch von der ,,transzendental-teleologischen“ Méthode, in der 
Lenore Kühn in einer interessanten Âbhandlung das Heil der Âsthetik 
erblickt. Sie stellt sich vor, daB sich ein Wertbegriff gemâB seiner eigen- 
tümlichen Struktur zu einem Inbegriff von Forderungen entfalte. Fragt 
man aber, woher sie den Wertbegriff nehme, den sie zur notwendigen 
Selbstentfaltung bringt, so erfâhrt man: der Wert sei ein sich selbst 
Setzendes und Bejahendes, er sei die letzte überindividuelle Voraus- 
sctzung aller Wertgebiete. Lenore Kühn weist in den schârfsten Aus- 
drücken jede metaphysische Begründung der Werte ab. Von eine» em- 
pirischen und psychologischen Begründung kann auf ihrem Standpunkt 
natürlich erst recht nicht die Rede sein. Auch auf eine intuitive Gewifi- 
heitsquelle sich zu berufen, liegt ihr ferne. Man fragt sich daher: woher 
kommt der Verfasserin die Sicherheit, dafi ihre Wertbegriffe mehr als 
bloBe Einbildung seien? Und wie will sie den Zweifel widerlegen, daü 
die Forderungen, zu denen sich die zugrunde gelegten Wertbegriffe ent- 
falten, nicht am Ende in einem bloBen Begriffsspiel bestehen? Aber auch 

' Ich bemerke ausdrQcklich, dafi in den Teilen von Cîohens Âsthetik, die nicht in begrifflichen 
Konstruktionen verlaufen, reiche kûnstlerische Erlebnisse enthalten sind. 
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al^sehen hiervon vermag ich in der Denkweise der Y^fassearia, die ailes 
Seiende in lauter Aufgaben undWertsetznngen auflôst, nur eine Wirklidi- 
keitsverflûchtigung zu erblicken, fttr die znir jedes Verstindnis fehltA 

f/l 

DIE METHODE DER WERTBEGRÜN DUNG BEI RICKERT 

7. Hiermit sind wir in die Nâhe der Gedankenwelt Rickerts gekommen. 
Es gilt jetzt, zu sehen, wie nach der Méthode Rickerts die âsthetischeh 
Nonnen begründet werden müfiten, und ob eine solche Begründung als 
erfolgreich zu betrachten sei. 

Nach Rickert bilden die Wertprobleme ein ganz besonders wichtiges Ar- 
beitsgebiet der Philosophie. Es gewinnt daher auf Rickerts Standpunkt 
die Frage, wie sich die Geltung von Werten rechtfertigen lasse, eine 
ganz besondere Wichtigkeit. Und um so mehr werden wir auf die Be- 
antwortung dieser Frage gespannt sein, als bei Rickert die grofien Kul- 
turwerte mit dem Ansehen unbedingten Sollens, absoluter Gültigkeit 
auftreten. 

Von einer metaphysiscben Begründung der Werte kann bei Rickert keine 
Rede sein. Eher liefie sich, sagt er, umgekehrt eine Metaphysik auf ob- 
jektive Werte gründen, als dafi „die Objektivitât der Werte aus einer 
Metaphysik herzuleiten wâre“. Aber auch eine intuitive Gewifiheit 
kommt fûr ihn nicht in Betracht. Er erblickt in dem Einschlagen eines 
solchen Weges eine unwissenschaftliche Überschwenglichkeit. So ergreift 
denn Rickert ein Verfabren, das ich freilich nicht als transzendental- 
logisch, sondern als formal-logisch bezeichnen môchte. 

Die Philosophie, sagt Rickert, bat „von der Tatsache auszugehen, dafi 
faktiSbh gewisse Wertungen mit dem Anspruch auftreten, dafi die Werte, 
zu denen man dabei Stellung nimmt, Geltung besitzen“. Hieran knûpfe 
sich fûr den Philosophen die Aufgabe, zu zeigen, dafi diese Wertungen 
gerechtfertigt sind. Nach Rickerts Ansicht gibt es hierfür nur einen 
erfolgversprechenden Weg: es ist von der Tatsache des Erkennens aus- 
zugehen und der absolute Wert der Wahrheit als das nfichste Ziel des 
Beweisverfahrens ins Auge zu fassen. Jedes Urteil, das wahr sein will, 
so führt er aus, schliefit die Anerkennung des absoluten Wertes der 

* Lbnorb KûBif, Das Problem der ftsihetischen Autonomie. In der Zeitschrift für Asthetik und 
allgemeine Kunstwissenschaft, Bd. 4 (1909), S. 3 i» 55 ff., 69 ff. 
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Wahrheit in sich. Dies folgt ans der Absurditât des Gegenteils. Jede Be- 
hauptung, die den Wahrheitswert leugnet, hebt sich selbst auf . Der Satz : 
„unbedingt allgemeine Urteile gelten nicht“ bat selbst die Gestalt eines 
unbedingt allgemeinen Urteils. Dieser Satz „gibt vor, das bestreiten zu 
woUen, worauf seine eigene Geltung berubt, und er mufi sich mithin 
selbst als logisch widersinnig aufheben". Hiermit ist die „absolute Gel- 
tung des Wahrheitswertes" gesichert.^ 

Ich gestehe: dieser Gedankengang entbehrt für mich der ûberzeugenden 
Kraft. Rickert bat zwar damit vollkommen recht, dafi ein Satz, der die 
Moglichkeit unbedingt allgemeiner Urteile unbedingt leugnet, sich selbst 
widerspricht. Âllein daraus kônnte doch nur gefolgert werden, dafi es 
unbedingt allgemeine Urteile gibt. Von hier bis zur Anerkennung des 
absoluten Wertes der Wahrheit ist noch ein weiter Schritt. Es scheint 
mir kein Widerspruch zu sein, wenn jemand sagt: er vollziebe Erkennt- 
nisakte mit dem Anspruch auf Geltung, weil er seiner Natur nach nicht 
anders kônne, als gewissen Begriffsverknüpfungen unbedingte Geltung 
zuzuschreiben ; oder wenn ein Anderer sagt: es mâche ihm Spafi, dem 
Triebo seiner Natur nach allgemein gültigem Erkennen nachzugeben. In 
dem ersten Falle wàre jedwedes Werturteil ferngehalten, in dem zwei- 
ten lâge ein gânzlich relatives Werturteil vor. Ja auch wenn jemand 
sagen sollte: er strebe zwar nach streng notwendiger Erkenntnis, da er 
den Drang dazu in sich spûre; er halte aber diesen Erkenntnisdrang für 
etwas Glückzerstôrendes, Unheil voiles: so schiene mir auch in solcher 
Haltung kein Widerspruch vorzuliegen. Hier würde das Erkennen mit 
der Überzeugung von dem in tiefstem Grunde vorhandenéli MiBwert des 
Erkennens ausgeûbt. Tun doch gar Yiele das mit Eifer, wovon sie wissen, 
dab es ihnen schadet. Demnach kann ich in der Tatsache des notwendi- 
gen Erkennens nicht die mindeste Begrûndung dafür finden, dab die 
Wahrheit ein absoluter Wert sei. 

Der absolute Wahrheitswert bildet für Rickert den allein môglichen 
Ausgangspunkt für die Gewinnung der Überzeugung, dafi das Wert- 
gcbiet noch anderes als die Wahrheit in sich schliefie, daB es auch nicht- 
intellektuelle Werte gebe. Und zwar gebt Rickert vom Wahrheitswert 

* Hbikhicii Rickekt, Die Grenxen der naturwissensohaftlichen Begriffabildung, a.Aufl. (igiS), 
S.S 75 , 59 a f., 6ia f. — Zwei Wege der Erkenntnistheorie, in den Kant-Studien, Bd. i4 (1909), 
S. aaaf. — Eine fthnliohe Begrûndung des WahrheiUwertes findet sich bei Jonas Gobr 
(Voraussetsungen und Ziele des Erkennens, S. 48a ff.). Daron war schon S. 486 f. die Rede. 
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über zum Wert eines absoluten Pflichtbewufitseins überhaupt, eines 
unbedingten Sollens im denkbar weitesten Sinn. Und wieder ist es 
einc formal-Iogische Überlegung, die ihm diesen Schritt als not- 
wendig erscheinen lâfit. Das wertende Erkenntnissubjekt befindet sich 
einem Sollen gegenüber, das unbedingte Anerkennung fordert. Der 
wahrheitsuchende Mensch erkennt hiermit eine absolut gültîge Pflicht 
überhaupt an, eine Pflicht, die nicht an das Erkenntnisgebiet gebun- 
den ist. So ist jedem beliebigen Erkenntnisakte ein Wille .vorausgesetzt, 
„der will, was er wollen soH“, „der nur des Sollens wegen wiU“. Hier- 
mit ist das absolute PflichtbewuBtein als ein schlechtweg allgemeiner, 
nicht auf das Erkenntnisgebiet eingeschrànkter, überlogischer Wert 
bewiesen.i 

Auch dieser Gedankengang erscheint mir nicht als zwingend. Ist der ab- 
solute Wert der Wahrheit anerkannt, so lâfit sich zwar vermuten, dafi 
das Wertgebiet wohl auch noch andere unbedingte Werte umfassen 
werde. Allein ein Beweis fûr die Erweiterung des Wertbegriffs über 
den Wahrheitswert hinaus lâfit sich von diesem besonderen Werte aus 
nicht erbringen. Der Wahrheitswert fûhrt nicht weiter als bis zu der be- 
sonderen Pflicht, nach Wahrheit zu forschen. Ob der Begriff „Pflicht“ 
noch einen allgemeineren Sinn habe, ob er, abgelôst vom Wahrheitswert, 
überhaupt noch etwas bedeute, bleibt gânzlich dahingestellt. Ich vermag 
daher die Ansicht Rickerts nicht zu teilen, dafi es ihm gelungen sei, einen 
,,ûberlogischen“ Wert, unter den der Wahrheitswert als eine besondere 
Art falle, zu beweisen und so den „lntellektualisraus“ zu überwinden. 
Ich kann das Streben Rickerts, den Intellektualismus zu überwinden, 
nur gutheifien. Allein ich finde, dafi Rickert folgerichtigerweise im In- 
tellektualismus verharren müfite. 

Fragt man nun weiter, auf welchem Wege Rickert zu den besonderen 
Werten gelangt, wie er zu einer Ausfüllung des allgemeinen Wert- 
begriffs, zu einer Gliederung des rein formalen Sollens kommt, so findet 
man sich von ihm ausschliefilich auf die Geschichte hingewiesen. Der 
ethische, der âsthetische, der religiôse Wert — sie aile werden uns'durch 
die Kulturgeschichte gewâhrleistet und ausgefüllt. * Hiergegen würde 
sich vielleicht nichts einwenden lassen, wenn der theoretische Unterbau 

> Bickekt a. a. O. s. 6o3ff. * Rickert a. a.Q.S. 6 io, 6 i 8 , 697 , C34f-, 64i- Hinsichtiich 
de» âsthetischen Werte» kommt die erste Auflage dieses Werke» S.^SS in Betracht. 
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einen festen Hait hâtte. Allein da die grundlegenden formal-logischen 
Beweise, wie ich soeben zeigte, der ûberzeugenden Kraft entbehren, so 
wâre die Überzeugung von dem Vorhandensein anderer Werte auBer 
dem Wahrheitswert tatsâchlich einzig auf die Tatsachen der Kulturge- 
schichte gegründet. Wie will man aber schon allein angesichts derWahr- 
nehmung, daB die Geschichte voll von Scheinwerten ist, sich einzig bei 
dem Hinweise auf die Geschichte beruhigen, wenn es darauf ankommt, 
die Gültigkeit des ethischen, religiôsen und âsthetischen Wertes zu be- 
weisen? So hat denn schon Jonas Gohn, der sich im allgemeinen Rickert 
anschliefit, das Ausgehen von den groBen Kulturgebieten für den in 
Rede stehenden Zweck bemângelt. Er fordert ein rein begriffliches Ge- 
winnen, ein logisch-systematisches Konstruieren der Wertbegriffe, der- 
art daB sie sich zu einem abgeschlossenen System ergànzen.^ Allein ein 
solches Konstruieren wûrde ohne den Leitfaden bestândiger Erfahrung 
auf Schritt und Tritt Gefahr laufen, in leere Tautologien, in erschlichene 
Begriffe, in Vieldeutigkeit und Willkûr zu geraten. Nun fügt Cohn 
allerdings hinzu, daB die begrifflichen Konstruktionen stets eine „An- 
zahl nicht logisch ableitbarer Voraussetzungen“ aufnehmen müssen. 
Allein man erfâhrt nicht, was diesen nicht logisch abgeleiteten Begriffen 
Gûltigkeitsgewâhr zu geben imstande sein solle. 

SchlieBlich erhebt sich gegen aile begrifflichen Ableitungen und logi- 
schen Konstruktionen, die auf dem Boden der Rickert-Gohnschen Er- 
kenntnislehre vorgenommen werden, das Bedenken, daB dort, wo der 
Sinn des Denkens nicht von vornherein in das GewiBsein von dem Sich- 
richten des Denkens nach den Forderungen des transsubjek- 
tiven Seins gesetzt wird, nicht die mindeste Gewâhr dafür vorhanden 
ist, daB die vom Denken erzeugten Begriffe mehr als subjektive Ge- 
sichtspunkte, mehr als ein bloBes Als-Ob, mehr als eine Art begriff- 
lichen Sports seien. Indem Rickert die grobe, kindliche Nachbild-Theorie 
zurückweist, wonach das Erkennen, um wahr zu sein, die Wirklichkeit 
zu reproduzieren habe, ist er überzeugt, zugleich damit jede Théorie 
widerlegt zu haben, die das denkende Erkennen sich nach den Zusam- 
menhangen des transsubjektiven Seins richten lâBt.^ Nach seiner Ansicht 

^ Jonas Cohn, Vorausselzungen und Ziele des Erkennens, ^ Rickert in dem go- 

nannten Aufsatz der Kant-Studien, S. I75ff., i84f. Die Grenzen der naturwissenschafüichen 
Begriffsbildung, S.ôgi: eine für sich bestehende Wirklichkeit kônne unmôglich der MaBstab 
für die wissenschaftliche Begriffsbildung sein. 
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ist es ausgeschlossen, dafi das transsubjektive Sein sich dem fordernden 
Denken kundgibt. Wenn so fûr die mit dem Denken verknûpfte Ga- 
wifiheit die Verbindung mit den musterbildlichen Seinszusammenhângen 
abgeschnitten ist, dann ist das Denken ein Spinnen und Weben in sich, 
von dem man' nicht weifi, wie ihm mebr als subjektive Bedeutung zu- 
kommen solle. Nur wenn die Denknotwendigkeit als Gewifiheit, auf 
Grund der transsubjektiven Seinszusammenhânge so und nicht 
anders verknûpfen zu mûssen, aufgefafit wird, ist das Denken aus dem 
Banne des solipsistischen Subjektivismus befreit. Rickert kann auf Grund 
seiner Ërkenntnistheoriie niemals den Einwurf widerlegen, dafi die Er- 
zeugnisse smnes Denkens lediglich intrasubjektive, jedes Geltens ent- 
behrende Gebilde seien. £r bezeichnet zwar mit stârkstem Nachdruck das 
„Transzendente“ als den wahren Gegenstand des „transzendental-logi- 
schen“ Verfahrens; in Wahrheit aber kommt er nirgends über die Be- 
wuBtseins-Immanenz hinaus. 

So fûhrt also auch das Verfahren, das Rickert einschlâgt, und dem er 
den Namen des Transzendental-Logischen gibt, zu keiner Begrûndung 
der Werte. 



Viertes Kapitel 

METAPHYSISCHE BEGRUENDUNG DER SELBSTWERTE 

/ 

PRÜFUNG DER NEUEN LEHRE VOM GELTEN 

I. Soll das Gelten von Selbstwerten metaphysisch begründet werden, so 
mu6 zuvor eine Auseînandersetzung mit einer gegenwârtig weitvcrbrei- 
teten Auffassung von dem Wesen der Werte erfolgen, die, falls aie 
Recht batte, jede metaphysische Begründung von vornherein zu einem 
verkehrten Unternehmen stempeln wûrde. 

Unter der Fûhrerschaft Husserb bat sich bei vielen der hervorragend- 
sten Denker der Gegenwart die Überzeugung gebildet, daB es ein fûr 
sich bestehendes, selbstgenugsames Reich des Geltenden gebe. Die Be- 
deutung, die wir mit einem unbedingt wahren Satze meinen, sei nicht an 
irgendwelche Denk- oder Erkenntnisakte und ebensowenig an irgendein 
Seinsgebiet, auf dem sie allererst zur Wirklichkeit würde, geknüpft. 
Der „Sinn“ des wahren Satzes bestehe unabhângig von allem Denken 
und Sein. Die Gbltungen, die Wahrheiten, die Bedeutungen seien ein 
Reich, das weder empirisches noch metaphysisches Dasein habe, das we- 
der zum Kôrper- und Naturdasein noch zum Bewufitseins- und Seelen- 
leben gehôre, sondern das neben dem „Physischen“ und „Psychischen“ 
eine durchaus besondere Welt, eine Welt des „Idealen“ bilde. Diese 
ideale Welt lebe und webe rein in sich; sie bedûrfe keines Vollziehers 
oder Trâgers; zeitlos, unverânderlich bestehe diese Welt des reinen Was, 
der wahren Inhalte. Zu dieser idealen Sphâre werden mm auch die 
Werte gerechnet. Auch die Werte seien ideale Gebilde, zeitlose Gel- 
tungen; weder sei mit ihnen etwas Physisches noch Psychisches, weder 
etwas Empirisches noch auch Metaphysisches gemeint. Hiernach istklar, 
daB, wenn wirklich es ein derartiges drittes Reich gâbe und die Werte 
dieser Welt des Idealen i^ngehôrten, von einer metaphysischen Begrûn- 
dung der Werte keine Rede sein kônnte. 

Eine gründliche Auseinandersetzung mit dem gekennzeichneten Stand- 
punkte wûrde ein lângeres Verweilen in erkenntnistheoretischen und lo- 
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gischen Untersuchungen bedeuten.i Dies lieBe sich in unserem Zusam- 
menhange nicht rechtfertigen. Doch f ordert anderseits dieser Zusammen- 
hang, daB jener Standpunkt als unhaltbar erwiesen werde und die ent- 
scheidenden Grûnde hierfür kurz dargeiegt werden. 

Vor allem ist Gelten das Zauberwort, das eine von allem Denken und 
Sein grundverschiedene Welt gewâhrleisten soll. Ich gestehe; mir geht 
jeder faBbare Sinn verloren, wenn ich mir ein Gelten vorzustellen ver- 
suche, das abgesehen von allem Denken und allem Sein bestehen soll. 
Mir scheint das Gelten sich aufzuheben, wenn kein Subjekt vorhanden 
ist, für das der jeweiligé Inhalt gilt. Und nicht weniger scheint mir das 
Gelten zunichte zu werden, wenn es an jeglichem Seinsgebiete fehlt, auf 
dem die Erfûllung des Geltens môglich ist. Gelten, abgetrennt von Den- 
ken und Sein, lôst sich mir in Nichts auf. 

Man nehme den Fall an: es gebe ûberhaupt kein Denken, weder end- 
liche Subjekte noch eine Weltvernunft ; so gibt es auch kein Gelten. Es 
kônnte dann wohl ein den Sâtzen, die ich mir jetzt als geltend vorstelle, 
entsprechendes Seiendes geben. Es kônnten sich beispielsweise in einer 
solchen vôllig intelligenzlosen Welt die Massen tatsâchlich nach dem 
Gesetz der Schwere verhalten. Aber von einem Gelten des Gesetzes der 
Schwere in einer solchen Welt zu reden, scheint mir keinen Sinn zu 
haben. Und nehme ich umgekehrt an: es gebe ûberhaupt keine Raum- 
welt, keine Welt der âuBeren Erfahrung; ailes sei Innerlichkeit, Weben 
der Subjekte in ihrer Innenwelt: so fâllt gleichfalls jede Môglichkeit des 
Geltens des Gesetzes der Schwere weg. Wenn in einer absolut inner- 
lichen Welt, in der es schlechtweg zu keinem Raume kârae, durch irgend- 
ein Wunder die Geltung des Gesetzes der Schwere auftauchte, so wâre 
dies dann ein falsches Gelten. Verhielte sich die Sache aber so, daB sich 
in einer solchen Welt ein Subjekt eine Sphâre des Raumes, der Kôrper- 
lichkeit und Bewegung ersânne und sich das Gesetz der Schwere als 
gültig für diese Sphâre ausdâchte, so wâre dann eben das Phantasie- 
dasein dieser ausgesonnenen Raurawelt dasjenige Seiende, für welches 
der Satz vom Gesetz der Schwere gâlte. Oder man nehme den Satz: 
2-f-3=5. Ich bin allen Ernstes der Überzeugung, daB in einer Welt, in 
der die Môglichkeit jedes Denkens unbedingt ausgeschlossen wâre, auch 

1 In ,,Gewifiheit und Wahrheit*' (1918) habe ich mich mit der Lehre vom reinon Gelten eiii- 
gehend auseinandergeseUt (S.i87ff.). 



I. prOfung DER NEUBN LEBRE VOU GELTEN 511 

von dem „Gelt€n“ dieses Satzes nicht die Rede sein kônnte. Wohl wâre 
in einer solchen schlechterdings alogischen Welt das darin enthaltene 
seiende Viele tatsâchlich gemâfi den Sâtzen, die wir als arithmetische 
kennen, eingerichtet ; die arithmetischen Verhâltnisse wâren in dem 
Seienden einer solchen Welt eindeutigfundiert; aber nimmermehr kônnte 
es dort zu einem „Gelten“ arithmetischer Sâtze kommen.i Und wieder 
setze man den umgekehrten Fall: es gebe wohl Denken; aber es gebe 
kein Seiendes, das in den Formen des Einen und Vielen geordnet wâre; 
sondern das Seiende sei in irgendwelcher anderen anarithmetischen 
Seinsweise vorhanden; und auch das Denken — dies mûfite hinzu- 
gefügt werden — wiese an sicb nichts Eines und Vieles, nichts also, 
was in arithmetische Form gebracht werden kônnte, auf. In einer 
solchen schlechtweg anarithmetischen Welt würde gleichfalls, wenn auch 
Denken vorhanden wâre, unmôglich ein Gelten arithmetischer Sâtze 
vorkommen. 

Das Gelten schliefit somit, wenn es einen Sinn haben soll, sowohl die Be- 
ziehung auf vorhandenes Denken wie auch die Beziehung auf ein seinem 
Inhalt die Môglichkeit der Erfûllung gebendes Seiendes ein. Im Gegen- 
satze zu der gegenwârtig weit verbreiteten Ânsicht von der Selbstgenug- 
samkeit des Geltens behaupte ich eine doppelseitige Âbhângigkeit ailes 
Geltens. 

Doch wahrscheinlich wird mir der Gegner erwidern, da6 ich an dem 
Gelten dasjenige hervorkehre, was er von ihm fernzuhalten fûr richtig 
erachte. Er .meine allen Ernstes: die Wahrheit bestehe rein als solche: die 
Inhaltsbedeutung sei eine Idealitât für sich, eine rein zeitlose Wesenheit. 
Jede Wahrheit, so lesen wir bei Husserl, sei an sich ein idéales Sein; die 
Wahrheit habe keine wesentliche Beziehung zu denkenden Intelligenzen ; 
jede Wahrheit sei eine Geltungseinheit im unzeitlichen Reiche der Ideen. 
Dabei sei jeder Gedanke von Realitât, von realen Denkakten, realen Er- 

^ In der beachtensworten Dissertation von Léo Ssalagofp „Vom Dégriffé dos Geltens in 
der modernen Logik“ (Leipzig 1910 , S. 10 ) heiDt es: In der Zeit, als unsre Erde noch eine 
formlose halbflüssige Masse darstellte, galt schon die arithmetische Wahrheit 2X2=4; und 
wenn unser Planet' in diesen Zustand zurückgekehrt sein wird, wenn also niemand mehr 
denken und erkennen wird, daD 2X2=4» wird gleichfalls dieser Satz gelten. So scheinbar 
dicse Behauptung klingt, so ist sie doch unrichtig. Nicht von einem Gelten des arithmetischen 
Satzes in jener Vorzeit und in dieser fernen Zukunft kann die Rede sein; sondern nur soviel 
darf gesagt werden, daD auch dann, wenn es kein zahlendes und denkendes BewuDtsein gibt, 
die Seinsverhaltnisse so geordnet sind, wie dies dann, wenn ein denkendes BewuBtaein 
auftaucht, in den „geltenden“ Sâtzen der Arithmetik festgelegt wird. 
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lebnissen, realem Sein strengstens fernsuhalten ; die Idealitât der Wahr- 
heit allein mâche ihre Objektivitât aus. Jeder Begriff, jedes Urteil sei 
eine ûberempirische ideale Einheit, eine ideale Bedeutungseinheît, eine 
ideale Spezies. Im Gegensatze zu den mannigfaltigen Denkakten, die 
dieselbe Wahrheit denken, sei diese Wahrheit, die sie denken, eine iden- 
tische ideale Wesenhaftigkeit.^ 

Indem ich auf diese Denkweise der gegnerischen Seite einzugehen ver- 
suche, vermag ich mit den voranstehenden und ahnlichen Behauptungen 
nur unter einer Bedingung einen haltbaren Sinn zu verbinden ; nur dann; 
nâmlich, wenn ich diese Behauptungen im Sinne der Hegelschen oder 
einer dieser verwandten Metaphysik verstehe. Wenn ailes Wirkiiche in 
einem ewigen Logos wurzelt, wenn eine Weltvernunft ailes durchwaltet, 
wenn die Welt eine Erscheinung des absoluten Geistes ist, dann vermag 
ich mir ein Reich der unzeitlichen Wahrheiten, ein Reich der reinen Be- 
deutungen, der identischen Geltungseinheiten vorzustellen. Das wàren 
dann eben die ewigen Gedanken der Weltvernunft, die Kategorien, in die 
sich ewig die absolute logische Idee gliedert, oder wie man sich sonst 
ausdrücken mag. Auf dem Boden einer panlogistischen oder ahnlichen 
Metaphysik gibt es eine Grundlage, eine Suhstanz, einen Hait für die 
Sphâre der reinen Wesenhaftigkeit. Das reine Was hat hier an dem ewi- 
gen Logos, an der Weltvernunft (oh man sie als bewuBt oder als un- 
hewufit vorstellt, ist dabei einerlei) seine Wirklichkeitssetzung. Zieht 
man dagegen den Boden einer solchen, ja überhaupt einer jeden Meta- 
physik weg, so iôst sich für mich die Sphâre des reinen Was in das reine 
Nichts auf. 

Was die Yertreter jenes Reiches der Idealitâten lehren, ist tatsâchlich 
uneingestandene Metaphysik. Sie fordern von uns, diejenigen Vor- 
setzungen wegzudenken, die ihren eigenen Sâtzen allererst einen faB- 
haren Sinn geben wûrden. Dem reinen Was, den reinen Begriffs- und 
Urteilsinhalten ein in sich ruhendes Bestehen zu geben, erscheint mir 
im Grunde als eine metaphysische Hypostasicrung der allerbestreit- 
barsten Art. 

2. Zu dem Reiche des Idealen werden auch die Werte gerechnet. Und 
erst um dieses Umstandes willen ist die ganze Lehre von dem „ldealen“ 

> ËmcuwD HutsEBi., Logische Untersuchungen, Bd. i (Halle 1900), S. 101, i 3 o f., 171, 175» 
188 — igi, 23 g — 24i- 
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fûr unseren Zusammenhang wichtig. Was nun das behauptete rein ideale 
Bestehen der Werte betrifft, so erheben sich hiergegen wesentlich âhn- 
liche Bedenken, wie sie sich uns gegenüber der „Ideation“i der Geltun- 
gen und'Wahrheiten aufgedrângt haben. 

Der Wertbegriff kann seinen Inhalt nur von unseren Werterlebnissen 
her erhalten. Wenn wir nicht Werte erlebten, so würden wir ûberhaupt 
nicht zum Begriff eines Wertes kommen. ^un erleben wir jeden Wert 
ausnahmslos als etwas für unser BewuBtsein Yorhandenes, als etwas 
auf unser fühlendes, begehrendes, werthaltendes Subjekt Bezogenes. Wir 
erleben den Wert als etwas in der Relation zwischen Gegenstand und 
Subjekt Zustandekommendes (wie ich dies schon zu Beginn des zwei- 
ten Kapitels hervorgehoben habe). Der Wertbegriff verliert seinen 
Sinn, wenn man ihn von der Beziehung auf das Subjekt ablôst. Ist kein 
wertendes Subjekt vorhanden, so kann von einem Wert nur insofern 
die Rede sein, als ein solches Subjekt als môglich angenommen wird. 
Man wird dann nur sagen dürfen: dieser Wert ist zwar nicht wirklich, 
wohl aber kann er im Hinblick auf ein mbgliches wertendes 
Subjekt zu den môglichen Werten gerechnet werden. Also auch bei 
den môglichen Werten kommt man von der Beziehung auf das Sub- 
jekt nicht los. 

Nun kann freilich eingewendet werden: ein vom Bewubtsein erlebter, 
fûr das BewuBtsein vorhandener Inhalt braucht darum keineswegs un- 
bedingt an das BewuBtsein gekettet zu sein. Erlebe ich doch, so kann der 
Gegner sagen, z. B. den Zeitverlauf als etwas fûr mein BewuBtsein Vor- 
handenes. Und doch stche der Abtrennung des Zeitverlaufs vom BewuBt- 
sein, der Annahme einer hewuBtseinsunabhângigen Zeit prinzipiell nic^ts 
im Wege; eine solche Annahme sei durchaus nicht von vornherein sinn- 
widrig. So sei es auch mit dem Werte bestellt. Freilich werde von uns 
jeder Wert nur mit Rûcksicht auf uns selbst erlebt. Aber dies hindere 
nicht, daB der Wert auch ohne Rûcksicht auf uns, ja ohne Rûcksicht 
auf irgendein' BewuBtsein ûberhaupt etwas sei. Und so erklârt denn 
beispielsweise Rickert auf das allernachdrûcklichste : der Wert sei etwas, 
das vollkommen in sich ruhe; der Wert sei als solcher gânzlich unab- 
hângig von allem Sein und vollends von jedem Subjekt. Er spricht von 
dem Reich der in sich ruhenden zeitlosen Formwerte, von einem Thronen 

* Ausdruck Hussedls: Logùche Untenuchungen, Bd. i, S.ioi, 139,187 und sonst. 
V.8.A.m.88 
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dieses Reiches hoch ûber aliem Menschlichen, also auch über allen Ur- 
teilen und Akten der Anerkennung.^ 

Hierauf erwidere ich: ebensowenig wie mir von der Lust etwas in Hfin- 
den bleibt, wenn ich das Bewufitsein in Abzug bringe, bleibt *mir vom 
Werterlebnis als solchem etwaa übrig, wenn ich das BewuBtsein weg- 
denke. Ich erlebe die Wahrheit oder die Sittlichkeit als einen Wert. Mit 
dem Wegfallen des Subjektes erscheint der Wertcharakter als vôllig 
unvollziehbar. Wenn dann Wahrheit und Sittlichkeit überhaupt noch 
etwas sein kônnten, so wâren sie gleichgültige Wesenheiten. Ohne ein 
fûhlendes, wollendes, anerkennendes Subjekt sehe ich keine Môglichkeit 
dès Geborenwerdens fûr Ailes, was Wert heiRt. Stelle ich mir vor: die 
Welt wâre ein Mechanismus ohne jegliches Bewufitsein, so wâre es rein 
widersinnig, fûr diesen Fall das Bestehen von Werten anzunehmen. Frei- 
lich steht nichts im Wege, das Werterlebnis zu analysieren: man darf 
an dem Werterlebnis die Seite des Subjekts und die des Objekts, das 
heifit: den Inhalt — und das ist eben der Wert — unterscheiden. Allein 
das sind zwei unwirkliche Abstraktionen. Wenn Rickert von einem in 
sich ruhenden Werte spricht, so scheint mir hierin eine metaphysische 
Hypostasierung einer bloBen Abstraktion zu liegen. 

Wie vorhin, so komme ich auch hier wieder darauf hinaus, daB in den 
Reden von den an sich bestehenden Werten im Grunde eine versteckte, 
uneingestandene Metaphysik liegt. Stelle ich mich auf den Boden der 
Hegelschen oder einer verwandten Philosophie, dann vermag ich einen 
Sinn mit der Behauptung zu verbinden, dafi der Wert etwas vollkommen 
in sich Ruhendes sei. Auf einem solchen Boden kônnte man sagen, daB 
die Werte ohne aile Rücksicht auf endliche Subjekte, ohne aile Rück- 
sicht auf das endliche Sein überhaupt Bestehen haben. In solchem Fallc 
wâre eben der allumfassende absolute Geist dasjenige, was den Werten 
Hait und Bestand gâbe; sie wâren geistige Wesenheiten, geistige Mâchte 
innerhalb der metaphysisch-geistigen Welt. Doch auch hier wûrde die 
Forderung der Beziehung auf ein Subjekt überhaupt bestehen bleiben. 
Man mûBte dann eben annehmen, daB der absolute Geist mit seinem 
AllbewuBtsein dasjenige wâre, für das die objektiven Werte vor- 
handen wâren. 

Zu einer solchen Metaphysik sich zu bekennen, liegt Rickert nun frei- 
1 Rickert, Zwei Wege der Ërkenntnis théorie. In den Kant-Sludien, Bd. i 4 (1909). S. aioff., 217. 
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lich gSnzlich feroe. Doch aber bedeuten seine Sâtze von dem auf sich 
ruhenden, subjektlosen, ûberseienden Werte einen Schritt in der Rich- 
tung auf eiiie Metaphysik hin, derart, dafi seine Sâtze nur dann einen 
fadibaren Sinn erhalten, wenn man sie ins Metaphysische deutet und ins 
Metaphysische weiter ausbaut. Ich will nun nicht gerade sagen, dafi man 
von der Rickertschen Wertlehre notwendig zur Hegeischen Metaphysik 
getrieben werde. Vielleicht kônnte sie auch zu einer Mystik des Über- 
seienden weitergeführt werden. 

Vom Begriff des Geltens sahen wir: er schliefie nicht nur in sich die 
Beziehung auf ein Subjekt, für welches das Gelten stattfindet, sondern 
auch auf ein Seinsgebiet, auf dem die Erfüllung des Geltens môglich 
ist. Genau das Gleiche gilt vom Wertbegriff. Jeder Wert trâgt Ver- 
wirklichungstendenz in sich und setzt so ein Seinsgebiet voraus, auf dem 
seine Verwirklichung môglich ist. Ein Wert, der aller Verwirklichungs- 
tendenz bar wâre, batte sich eben damit für nichtig erklârt. Und die 
Verwirklichungstendenz eines Wertes wieder ist daran geknûpft, dafi es 
ein Seinsgebiet gibt, auf dem ein Verwirklichen des Wertes môglich 
ist. Stünden aile Seinsgebiete, die für die Verwirklichung eines Wertes 
in Frage kommen kônnten, mit dieser Verwirklichung schlechtweg in 
Widerspruch, so mûBte ein solcher Wert, wenn er nicht abgeschmackt 
und lâcherlich erscheinen wollte, seine Verwirklichungstendenz auf- 
geben, und damit wâre der Wert selbst in sich vernichtet. Man denke 
etwa an den Wert des Guten. Wâre die Welt durch und durch amora- 
lisch geartet, gâbe es also auch in den Lebewesen nicht nur nichts von 
moralischer Angelegtheit, sondern auch nichts, was im Laufe der Ent- 
wicklung je sich ins Moralische wenden und erheben kônnte, wâre also 
das Entstehen moralischer Gefûhle und Gesinnungen für aile Zeit und 
Ewigkeit eine bare Unmôglichkeit (wie das etwa der Fall wâre, wenn 
die Natur es nur bis zu wilden Bestien gebracht hâtte und nie weiter 
bringen kônnte) ; dann wâre damit auch das Gute als Wert aufgehoben. 
Kein BewuBtsein kônnte dann auf den Gedanken des Guten kommen; 
und erst recht wâre nicht einzusehen, wie in einem mystischen Ansich- 
sein, in einer absoluten Selbstgenugsamkeit der Wert des Guten ange- 
sichts und innerhalb einer solchen der Môglichkeit des Moralischen un- 
bedingt zuwiderlaufenden Welt vorkommen kônnte. Unter der Voraus- 
setzung eines mit der Môglichkeit des Guten in absolutem, unaufheb- 
88» 
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barem Widerspruche stehenden Seins hâtte der Wert des Guten keine 
Môglichkeit des Aufkommens und Bestehens. Und nfihme man das Un- 
môgliche an, dafi in einer solchen Welt doch irgendwie das Gute als ein 
Wert aufgetaucht wâre, so wûrde er von den Bewohnern dieser Welt, 
falls sie nur dazu die Fâhigkeit besâfien, mit Recht als eine Absurditât 
und Nichtigkeit verlacht werden. 

So darf ich zusammenfassend sagen: es er)veist sich als unmôglich, das 
Reich der Geltungen und Werte als ein von allem empirischen und meta- 
physischen, allem kôrperlichen und seelischen Sein, also überhaupt von 
allem Sein unabhângiges Reich anzusehen. Zu Geltungen und Werten 
kommt es nur auf dem Boden anerkennender, wertender Subjekte und 
in Beziehung auf Seinsgebiete, auf denen sie sich erfüllen und verwirk- 
lichen kônnen. Kâme den Geltungen und Werten jene Sonderstellung, 
jenes Übersein, jene in sich ruhende Idealitât zu, so kônnte gegen jeden 
Versuch, die Geltung von Selbstwerten metaphysisch begründen zu wol- 
len, Einsprache erhobeh werden. Jetzt, nachdem sich uns jene Auf fassung 
als haltlos erwiesen hat, darf ich an den Versuch einer metaphysischen 
Begrûndung herantreten. 

Il 

DAS SEIN UND DER ABSOLUTE WERT 

3. Beim Eintreten in den Versuch, die Annahme von Selbstwerten meta- 
physisch zu begründen, darf ich mich auf die von mir zu verschiedenen 
Malen gegebenen Auseinandersetzungen über die Môglichkeit einer 
wissenschaftlichen Metaphysik berufen. Das Verfahren der Metapbysik 
ist induktiver Art; nur im AnschluB an die in den Erfahrungstatsachen 
liegenden Anhaltspunkte kann es ein SchlieBen auf das jenseits der Er- 
fahrung Liegende geben. Dieses ErschlieBen des Transzendenten kann 
nun aber nicht in der Form strenger Beweise geschehen, sondern es ist 
allein in der Weise des Abwâgens von Môglichkeiten, des ,Abschâtzens 
von Grfinden und Gegengrûnden ausführbar. Ist es indessen auch kein 
Beweisen, so vollzieht sich dieses abwâgende Verfahren doch unter dem 
Kriterium der Denknotwendigkeit und Denkunmôglichkeit ; es ist auf Er- 
fahrungsgrundlageeinVerfahrenlogischerArt. Besonders erweist sich das 
indirekte Vorgehen als fôrderlich. Je einleuchtender die Denkunmôglich- 
keit ist, die sich uns bei dem Versuch, eine Annahme auszudenken, ergibt, 
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fûr um so gesicherter dflrfen wir die entgegeogesetzte Annahme ansehen. 
Ist der Widersinn, der in einer Annahme liegt, der Art, dafi er vom Denken 
schlechtweg nicht bewâltigt werden kann^ dann ist fûr den gegenteiligen 
Satz der hôchstmôgliche Grad von Gewifiheit erreicht, der sich auf 
metaphysischem Gebiete überhaupt erreichen lâfit. Lassen dagegen die 
Widersprüche, die sich an einen Satz heften, die Môglichkeit offen, dafi 
sie ausgeglichen werden kônnen, so bilden sie keinen unbedingten Gegen- 
grund gegen die Annahme dieses Satzes. In jedem Falle aber vermag 
die Metaphysik ailes Erkennen nur in der Weise auszuûben, daB ihre 
Sâtze die Richtung angeben, in der sich unser Denken hierbei zu be- 
wegen, das Ziel, das es ins Auge zu fassen habe. Von einem Zu-Ende- 
Denken dessen, was in den metaphysischen Sâtzen dem Denken auf- 
gegeben ist, von einer vollen Verwirklichung des Ergebnisses im Denken 
kann in der Metaphysik nicht die Rede sein.^ 

Wenn ich mich im Folgenden nicht gerade in jedem Satze so bedin- 
gungsweise und zurückhaltend ausdrûcken werde, wie es hiernach der 
Charakter der, Metaphysik verlangt, so hat dies lediglich in einer sprach- 
lichen Rücksicht seinen Grund: es ist allzu umstândlich und langweilig, 
in einer ISngeren Auseinandersetzung Satz fûr Satz den Abzug an Ge- 
wiBheit zum Ausdruck zu bringen, unaufhôrlich den Sâtzen die nôtige 
Schattierung des Problematischen zu geben. Der Leser wird, durch den 
Zusammenhang belehrt, mit Leichtigkeit von selbst den mit Bestimmt- 
heit hingestellten Sâtzen die nôtige Auflockerung zuteil werden lassen. 

4. Es gilt, die Aufmerksamkeit dem Begriff des Seins in seiner vollen 
Allgemeinheit zuzuwenden. Viele Philosophen haben zu diesem Begriff 
die Stellung, daB sie die Frage nach dem Grunde der Môglichkeit des 
Seins fûr nicht nur vergeblich, sondern fûr geradezu gegenstands- und 
sinnlos halten. Ich kann mich zu dieser Meinung nicht bekennen. Ich 
môchte eher es als ein Kennzeichen des wahrhaft philosophischen Trie- 
bes ansehen, wenn sich das Denken beim Dégriffé des Seins nicht be- 
ruhigt, sondern tiefer bohrend, die Frage aufwirft, wodurch es denn 
komme, daB nicht ein Nichts sei, sondern es so etwas wie ein Sein gebe. 

^ An folgenden Stellen habe ich ûber die Môglichkeit der Metaphysik gehandelt: Kants Ër- 
kennlnistheorie (1879), S.248ff.; Die Môglichkeit der Metaphysik (Antrittsrede i884); Ër- 
fahrung und Denken (1886), S.444ff*; Vortrâge zur Ëinfûhrung in die Philosophie der 
Gegenwart (1892), 8.78 ff.; Die Quellen menschlicher Gewifiheit (1906), S. 96 ff.; Gewifi- 
heit und Wahrheit (1918), S. 569 . 
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In dèr Tat, an den Lehren der Metaphysiker über das Wesen der Welt 
ist diese Frage oft beteiligt, und zwar zuweîlen auch dort, wo sie nicht 
mit ausdrûcklichem BewuBtsein gestellt wird. Wenn Hegel beispiels- 
weise das Wesen ailes Wirklichen in die Vernunft setzt, so ist dabei 
zweifellos der Gedanke mitwirksam gewesen, dali nur, wenn das Wesen 
aller Wirklichkeit im absolut Logischen liegt, die Frage nach dem 
Grande der Môglichkeit des Seins befriedigend beantwortet sei. 

Ich vermag, wie gesagt, der Meinung nicht beizupflichten, daB das Den- 
ken mit dem Begriffe des Seins bei einem Letzten angelangt sei; daB es 
keinen Sinn habe, nach einem Dahinter zu fragen, von dem aus das Sein 
allererst begreiflich wûrde. Ich bin im Gegenteil der Überzeugung, daB 
der Begriff des Seins in sich hait- und bestandlos wâre, wenn ihm nicht 
der Begriff des absoluten Wertes vorausgesetzt wird. Nicht als ob zuerst 
der absolute Wert wàre und dann das Sein hinzutrâte. Sondern ich will 
sagen: das Sein ist derart im absoluten Wert gegründet, daB es nichts 
anderes als die Selbstverwirklichung des absoluten Wertes ist. Es kâme 
überhaupt zu keinem Sein, wenn nicht der absolute Wert dasjenige 
wâre, was ihm Hait und Sinn gâbe. Und wenn trotzdem durch ein Wun- 
der ein Sein ohne Wurzelung im absoluten Wert zu entstehen wagte, so 
wûrde es beim ersten Versuche, ins Dasein zu treten, haltlos in sich zu- 
sammensinken. Im absoluten Werte liegt der Bechtsgrund des Seins. Der 
Rechtsgrund ist in diesem Falle der einzige und absolute Grund. Das 
Sein sânke ohne das Gegrûndetsein in dem absoluten Werte zu einem 
Sinnlosen herab. Wenn Spinoza die existentia in der essentia beschlossen 
sein lâBt, so mûBte gemâB der soeben erôrterten Auffassung das „in- 
volvit existentiam“ von dem absoluten Werte ausgesagt werden. 

Ich darf auch den Begriff des absoluten Sollens einfûhren. Das absolute 
Sollen ist nichts Anderes als die dem absoluten Wert innewohnende Ten- 
denz auf Selbstverwirklichung hin. Der absoluteWert ist eo ipso absolûtes 
Sollen . Der absolute Wert ist nicht gleichgültig gegen das Sein , es ist keine 
irgendwie in sich schwebende und webende Idcalitât, sondern er bcsteht nur 
insofern, als er zugleich absolûtes Streben ins Sein hinein ist. Der absolute 
Wert kann nicht anders als gleichsam sich selbst ins Sein hineinzukomman- 
dieren. Mit dem absoluten Wert ist eo ipso die Notwendigkeit gegeben, 
ewig ins Sein zu treten. Und diese im absoluten Werte ewig wurzelnde 
Notwendigkeit auf das absolute Sein hin ist eben das absolute Sollen. 
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Was ich mit diesen Sâtzen geben will, ist nicht ein Auseinanderreifien 
des absoluten Wertes in Vorgânge und Entwicklungen, die sich zwischen 
den verschiedenen Bestandstûcken des absoluten Wertes abspielen; son- 
dern es ist die ewige zugleichseiende Wesensgesetzlichkeit des absoluten 
Wertes, die ich in ihre Seiten auseinanderzulegen versuchte. Dieses Aus- 
einanderlegen muB sich der Leser sonach wieder als in voile Einheit zu- 
sammengezogen denken. Absoluter Wert, absolûtes Sollen, absolûtes Sein 
sind ein ewig Ungeschiedenes. 

5. Hiermit verbindet sich ein verwandter Gedankengang. Wie wird es 
verstândlich, dafi das Sein zu einem Inhalt, zu Mannigf altigkeit . und 
Gliederung kommt? Warum bleibt das Sein nicht vielmehr leer und in 
sich einfôrmig? Auch dieser Frage gegenüber scheint mir allein der ab- 
solute Wert eine befriedigende Antwort in sich zu schliefien. Unmôglich 
kann das reine Sein, nur darum weil es Sein ist, sich mit einem Inhalt 
fülleu. Soll die Welt es zu einem Inhalt brihgen, so mufi ihr als Ab- 
solûtes ein Prinzip der selbstschôpferischen Fülle, ein Prinzip ursprûng- 
lichen Reichtums zugrunde gelegt werden. Und ein solches vermag ich 
nur in dem Prinzip des absolut Wertvollen zu erkennen. 

Aile anderen Prinzipien, die man als fâhig, das Sein mit Inhalt zu fûllen, 
ansehen kônnte, scheinen mir hierfür nicht auszureichen, vielmehr blofie 
Formalprinzipien zu sein. Wollte man etwa in dem Logischen, in der 
Vernunft ein solches Prinzip erblicken, so wûBte ich keine Antwort auf 
die Frage: wie soll das Logische als Logisches den Inhalt, der logisch 
verknüpft werden soll, aus sich heraus erzeugen? Auch durch Hegels 
logische Idee kônnte es das Sein zu keinem Inhalt bringen ; wie denn auch 
hei Hegel die logische Idee teils in leeren Formen sich bewegt, teils, wo 
sie sich zu wirklichem Inhalt ausbreitet, diesen von auBer her in sich 
aufnimmt. Hegel glaubte, der logischen Idee dadurch eine inhaltvolle 
Selbstentwicklung gehen zu kônnen, daB er ihr den Gegensatz als treiben- 
des Prinzip einpflanzte. Ich erblicke gerade in dieser Lehre einen überaus 
fruchtbaren und zugleich tiefsinnigen Gedanken. Aber den Zweck, dem 
Seienden Inhalt zu verschaffen, erfüllt auch dieses Mittel nicht. Denn wenn 
das Seiende von Hause aus leer ist, so bringt das SichabstoBen zu Gegen- 
satz und inimer neuen Gegensâtzen nie und nimmer einen Inhalt zuwege. 
Aile Brechungen, Knickungen, Zurûckbiegungen und neuen UmschlSge 
und Rückschlfige erzeugen fûr sich nicht den mindesten Inhalt. 
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Anders liegt die Sache, wenn man das Gute an die oberste Stelle setzt. 
Im unbedingt Guten liegt ein~înhaltgebendes Prinzip. Das unbedingt 
Gi^te ist als solches eine Quelle inhaltvoller Ziele. Allein man befindet 
sich mit diesem Begriff doch erst auf dem richtigen Wege. Das un- 
bedingt Gute ist docb nur ein Teilbegriff einesumfassendereninbegriffs. 
Das Gute ist nur ein Wert unter mehreren. Wûrde das Gute zu dem 
alleinigen das Seiende mit Inhalt fûllenden Prinzip, erhoben, so würde es 
unüberwindliche Schwierigkeiten bereiten, den anderen Werten zu ihrem 
Rechte zu verhelfen. Und auch abgesehen davon wûrde bei einer derart 
ethizistiscb gerichteten Weltanschauung das Verstehen vieler Weltgebiete 
unmôglichr werden. So wird es wohl richtiger sein, nicht das Gute, son- 
dern allgemeiner das absolut Wertvolle als den dem Sein vorstehenden 
Begriff hinzustellen. Im absoluten Wert erblicke ich das einzig môg- 
liche inhaltzeugende Weltprinzip. Das Sein als Selbstverwirk- 
lichung des absoluten Wertes gewiiint hierdurch nicht nur allererst Hait 
und Bestand, sondern wird dadurch allererst auch inhaltvoll. Oder viel- 
mehr: beides fâllt im Grunde zusammen. Denn ein leeres Sein wâre ja 
in sich bestandlos; es wâre dem Nichts gleichzusetzen. Hait gewinnt das 
Sein erst durch den Inhalt. Beide Gedankengânge laufen demnach auf 
dasselbe hinaus. Beide Gedankengânge geben dem Weltprinzip onto- 
logische Bedeutung. Der Begriff des absoluten Wertes ist nicht etwanur, 
wie bei Rickert, ein oberster logischer Gesichtspunkt, sondern ein dem 
Sein vorstehendes Prinzip. 

6. Niemand kann stârker als ich selbst fûhlen, wieviel Anlafi hier zu Er- 
lâuterungen und Ausfûhrungen vorlâge, durch die es gâlte, Mifiverstând- 
nisse zu beseitigen und Schwierigkeiten zu erwâgen und wo môglich zu 
ebnen. Es liegt mir vor allem daran, einen Widerspruch zu beseitigen, der 
zwischen den soeben gegebenen Darlegungen und meinen Schlufiausfüh- 
rungen in der „Àsthetik des Tragischen“ sich aufzutun scheinen kônnte. 

In der Âsthetik des Tragischen habe ich mit starker Betonung auf das 
Irrationale und Zwiespâltige ira letzten Weltgrunde hingewiesen. Dort 
es in der ganzen Richtung meiner Aufgabe, das Irrationale, das durch 
aile Wirklichkeit von ihrer Wurzel her hindurchgeht, stark zu unter- 
streichen. Aber schon dort lieB ich meine Betrachtungen darein münden, 
daü im Absoluten unmôglich das Irrationale und Nichtseinsollende als 
das Ursprüngliche und Siegreicbe gedacht werden dürfe. Ich sagte dort: 
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„DaS Vernünftige, Gute, Positive ist das umfassende, fibergeoidnete, 
siegende Prinzip; das Négative besteht nur als ein- und untergeordnetes, 
ewig waches und ewig ûberwundenes Moment im Positiven, als immes- 
dar lebendige und immerdar bewâltigte Gegnerschaft in ihm.“ Das ewig 
Vernünftige, Seinsollende, Positive kann sich „nur dadurch verwirk- 
lichen, dafi es sich ewig an seinem Gegensatze belebt und entzündet und 
ihn überwindet."! Was ich dort mit diesen und âhnlichen Worten — 
freilich nicht in der Sprache des strengen Begriffs, sondern gemâB der 
ganzen Haltung der „Âsthetik des Tragischen“ in der Weise des sinnen- 
den Betrachtens — zum Ausdruck gebracht habe, ist mit den hier soeben 
ausgeführten Gedanken über den absoluten Wert als das dem Sein aller- 
erst Hait und Inhalt gebende Prinzip durchaus vereinbar. Âuch abgesehen 
von den Tatsachen des Schmerzes und des Bôsen sind es schon die viel 
allgemeineren Tatsachen des Endlichen, des Zeitlichen und der Indivi- 
dualitât, die den Gedanken als unvermeidbar erscheinen lassen, dafi die 
Selbstverwirklichung des absolut Wertvollen nur so gedacht werden 
kann, dafi das absolut Wertvolle sich innerlich notwendig den Wider- 
stand des Nichtseinsollenden erzeugt. Nur als hindurchgehend durch 
Nichtseinsollendes und Irrationales, durch Bruch und Abfall kann das 
absolute Seinsollende sich selbst behaupten und erreichen. Ich mufi es 
bei diesen Andeutungen sein Bewenden haben lassen. Jede weitere Aus- 
führung würde ein vôlliges Heraustreten aus dem Bahmen dieser Meta- 
physik des Âsthetischen bedeuten. Jeder Kundige aber sieht, dafi es sich 
dabei um Gedankengânge handeln würde, die dem, was Fichte über den 
„An8tofi“, Hegel über die Negativitât, aber auch dem, was der spâtere 
Schelling über die „Natur in Gott“, Hartmann über das Alogische in der 
Welt gedacht haben, nahe stehen. 

III 

MONISMUS DES ABSOLUTEN SELBSTBBWVSSTSEINS 

7. Es gilt jetzt, den Begriff des absoluten Wertes zu durchdenken. Da 
drângt sich wohl vor allem die Frage auf, oh der absolute Wert rein für 
sich, ohne für ein absolûtes Bewufitsein vorhanden zu sein, be- 
stehen kônne, oder ob es einen absoluten Wert nur insbfern gebe, als er 
von einem absoluten Bewufitsein anerkannt und verwirklicht wird. 

^ Âsihetik des Tragischen^ 4 «Aufl., S. 43 iff. Vgl. auch meine Àbhandlung ,,Der Begriff des 
Irrationalen** (im Schopenhauer>Jahrbuch von 1920). 
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Ich darf mich hier auf das berufen, was vorhin über denWert im all- 
gemeineii auseinandergesetzt wurde. Steht im allgemeinen fest, dafi der 
^yert seinen Sinn verliert, wenn man ihn vom BewuBtsein abtrennt, so 
gilt dies auch von dem allem Sein zugrunde liegenden absoluten Wert. 
Das BewuBtsein aber, das hinsichtlich seiner allein in Fr âge kommen 
kann, ist das absolute BewuBtsein, der selbstbewuBte absolute Geist. Den 
absoluten Wert in eine von allem Sein abgesonderte, also nicht-seiende 
oder besser vielleicht überseiende Sphâre zu versetzen, ist zwar gegen- 
wârtig ein âuBerst beliebtes Denkkunststück. Indessen geht meinem Den- 
ken der Atem aus, wenn icb es nachzumachen versuche. Der Begriff des 
absoluten Wertes ist einfach nicht zustande gekommen, wenn nicht zu- 
gleich mit ihm ein absolûtes BewuBtsein da ist, das ihn anerkennt und 
will. Und selbstverstândlich handelt es sich hier nicht um eine Zweiheit; 
sondern der absolute Wert und das absolute BewuBtsein fallen zusam- 
men. Es ist nur Eines da: der sich selbstbewuBt verwirklichende ab- 
solute Wert oder das sich im absoluten Wert verwirklichende absolute 
SelbstbewuBtsein . 

Der Leser wird mir zutrauen, dafi ich die Einwûrfe kenne, die von 
âuBerst zahlreichen hervorragenden Denkern gegen die Verabsolutierung 
des BewuBtseins erhoben worden sind. So hat Fichte in dem Aufsatz 
über den Grund unseres Glaubens an eine gôttliche Weltregierung die 
Ausstattung Gottes mit BewuBtsein und Persônlichkeit in heftigen Wor- 
ten als Verendlichung und Beschrânkung Gottes gebrandmarkt.^ Und 
David Friedrich StrauB stimmt mit Ludwig Feuerbach darin überein, 
daB Persônlichkeit sich gegen Anderes zusammenfassende Selbstheit ist, 
Absolutheit dagegen jene im Begriff der Persônlichkeit liegende Aus- 
schlieBlichkeit von sich ausschlieBt, also absolute Persônlichkeit ein non- 
ens ist, bei dem sich nichts denken lâBt.^ Ohne mich mit diesen und âhn- 
lichen Einwûrfen auseinandersetzen zu wollen (denn dies kann nicht 
Sache dieser innerhalb des Rahmens der Âsthetik gepflogenen metaphy- 
sischen Erôrterungen sein), will ich doch auf einen besonders wichtigen 
Gesichtspunkt hinweisen. 

Mag auch das menschliche BewuBtsein sich immer nur aus der Reibung 
mit den âuBeren Reizen entwickeln, mag das menschliche Ich sich immer 

* Fichtes Werfte, Bd. 5, S. 187. 2 David Friedrich Strauss, Die chrUtliche Glaubens- 

lehre (i84o). Bd. i, S. 5o4f* 
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nur im Unterschiede teils von demDu, teils von dem gegenûberstehenden 
Nicht-Ich überhaupt als ein Ich wissen, mag unserem Ich aucb Endlich- 
keit und Beschrânktbeit in hôchstem Grade anhaften: so folgt daraus 
doch keineswregs, dafi die Steigerung ins Unendliche und Absolute mit 
dem Weseii des Bewufitseins unvertrâglich sein sollte. Die unvergleich- 
licbe Selbstdurchdringung, die das BewuBtsein ist, dieses unbeschreib- 
bare Sichselbstgegenv\^ârtigsein scheint mir, vermôge seiner gleichsam 
kreisartigen Geschlossenheit in sich, umgekehrt gerade so recht geeignet 
zu sein, zum Absoluten gesteigert werden zu kônnen. Ich wüBte nicht, 
welche andere Daseinsweise so dafûr geschaffen wâre, das Unendliche in 
sich zur Ërfüllung zu bringen, wie das sich absolut selbstdurchleuch- 
tende, gleichsam rund in sich aufgehende SelbstbewuBtsein. Vorhin habe 
ich den Fichte der Jenaer Zeit als Gegner des selbstbewuBten Absoluten 
angefûhrt. Ich kann mich jetzt auf den spâteren Fichte als auf einen 
Zeugen für das sich wissende Absolute berufen. £r schwelgt geradezu in 
dem Gedanken, daB Gottes Dasein unmittelbar und notwendig BewuBt- 
sein und Wissen ist.i 

8. Aber auch abgesehen von dem Begriff des absoluten Wertes wird das 
metaphysische Nachdenken zu einem Ergebnisse geführt, das dem von 
mir hier verfolgten Ziele entgegenkommt. Der Begriff des absoluten 
Wertes lâBt sich, so sahen wir, nur dann aufrecht erhalten, wenn die 
Selbstverwirklichung des absoluten Wertes als von SelbstbewuBtsein 
durchdrungen angenommen wird. Vielleicht erscheint nun aber gerade 
dies fraglich, ob wir mit der Verabsolutierung des SelbstbewuBtseins 
denn wirklich auch recht haben. Da ist es denn nun wichtig, daB die 
Metaphysik auch auf anderem Wcge, ganz abgesehen von dem Begriff 
des absoluten Wertes, zu einem Monismus des absoluten SelbstbewuBt- 
seins geführt wird. 

Mir scheinen gewisse alte, hundertmal wiederholte Gedankengânge der 
Metaphysik auch heute noch zutreffend zu sein. Das Logische kann nicht 
aus dem Alogischen, die Vernunft nicht aus dem Vernunftlosen entsprin- 
gen. Mag ich das Alogische mit Schopenhauer als blinde Lebensgier, mit 
Nietzsche als wildes Krâfte-Chaos,^ mit dem Materialismus als dunklen 

* Ich greife die ««Anweisung zum seligen Leben** heraus: Werke, Bd. 5, S.44o ff., 443 f., 
457 und oft. Hier sei auch an die urnsichtigen und beweglichen Gedankengânge eiinnert, mit 
denen Lotzb die Einwûrfe gegen die Persôniichkeit Gottes widerlegt (Mikrokosmus, 3.Aufl., 
Bd. 3, S. 568 ff.). * Nietzsche, Die frôhliche Wissenschaft, Aphorismus 109. Ebenso in dem 
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Stoff fassen: in keinem Fall sehe îch die Môglichkeit, wie das Alogische 
es anfangen solle, um deii Sprung in die absolut andersartige Welt des 
Logischen zu tun. Das Alogische mûfite mehr als ein Genie an Intelli- 
genz sein, wenn es von sich aus auf den Fund und Ëinfall des Logischen 
kommen sollte. Ich halte es fûr Worte ohne Sinn, wenn Nietzsche sagt: 
die Logik sei aus Unlogik, aus einem unlogischen Range entsprungen.^ 
Die Vernunft mufi vielmehr als der Wurzel des Seins wesenhaft inne- 
wohnend angesehen werden. 

Doch darf man diesen Gedanken nicht überspannen. Es wâre zu viel er- 
schlossen, wenn gesagt würde: das Sein müsse geradezu in das Logische 
gesetzt werden; aus dem Logischen habe sich die ganze Wirklichkeit 
entwickelt. Zu solchera Panlogismus besteht keine Nôtigung. Vielmehr 
würde der Satz, dafi das Logische die Substanz ailes Wirklichen sei, zu 
den grôfiten Schwierigkeiten fûhren. Nicht ein Gleichheitszeichen ist 
zwischen Sein und Logos zu setzen; sondern das Logische ist nur eine 
wesentliche Seite dçs Seins .2 WSre das Sein ursprünglich unlogisch ge- 
artet, so mûfite, wenn es dann ûberhaupt eine Welt geben kônnte, dies 
eine Welt des absoluten Zufalls, der grund-und bodenlosen Anarchie sein. 
Aber nicht nur die Vernunft steht an der Wiege des Daseins, sondern 
genauer die absolut selbstbewulite Vernunft. Wâre der letzte Wesens- 
grund des Wirklichen unbewuBt, so wâre es ein reines Wunder, wenn 
daraus BewuBtsein hervorginge. Je mehr wir uns in die einzigartige, 
unvergleichliche Seinsweise versenken, als die wir das BewuBtsein er- 
leben, um so weniger môglich erscheint die Annahme, daB aus dem 
nichtwissenden, nichtsehenden, mit Blindheit geschlagenen Absoluten das 
BewuBtsein, diese Welt des Sichselbsterfassens, entsprungen sei. Im Ver- 
gleiche mit dem UnbewuBten ist das Selbstinnesein, das Sichselbsthaben, 
das Fürsichselbstsein etwas unbedingt Neues. Entstünde dieses ausjenem, 
80 wâre dies einer Schôpfung aus Nichts gleich zu setzen. Wo eine 


Entwurf „Die ewige Wiederkunft*'; die Welt ist „ein Ungeheuer von Kraft“, „em Meer in 
sich selber stûrmender und flutender Kràfte“ (Werke, Bd. i6, a.Aufl., S. 4oi). ^ Nietzsche, 
Die frôhliche Wissenschaft, Aphorisraen iii. ^ So ungerecht auch die Kritik, die Scbelliwg 
an Hegel übt, in vieien Stücken ist, darin hat er Hecht, daB aus dem Satze, daÜ ailes Setende 
logisch bestimmt sei, noch keineswegs der andere Satz folge, dafi das Seiende nur aus Logi- 
scbem bestehe, im Logischen seine Substanz habe. Schelling sagt einmal: „Die ganze Welt 
liegl gleicbsam in den ]>fetzen des Vcrstandes oder der Vernunft. “ Aber daraus folge nicht, 
daB sie nichts Anderes als Vernunft ist (Zur Geschidfite der neueren Philosophie; Münchener 
Vorlesungen [Ausgabe von Drews, Leipzig 1902, S. i43]). 
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Hôherbîldung eintritt, dort müssen auf der niedrigeren Stufe die zu- 
reichenden Bedingungen vorhanden sein, die Angelegtheiten, die den 
vorwârts drângenden Trieb zur bôberen Stufe in sicb tragen. Icb wûfite 
nicbt, was in der Flacbbeit und Totheit des Unbewufiten dazu drângen 
sollte, unter Umstânden in die absolut neue Daseinsweise des Selbstinne- 
seins überzuspringen. Freilicb seben wir alltâglicb, wie — beim Neu- 
geborenen, beim Erwacben aus tiefem Scblafe oder aus Obnmacbt — 
Bewufitsein aus der Nacbt des Unbewufiten emportaucbt. Aber dieser 
Vorgang in der Welt des Endlicben ist nicbt beweisend für unsere die 
Wesenbeit des Absoluten betref fende Frage. Vielmebr ist zu urteilen: 
dieses Übergeben des endlicben Unbewufiten in das endlicbe Bewufite 
wâre unverstândlicb, wenn nicbt das absolute Selbstbewufitsein als das 
wabrbaft Primâre vorausgedacbt würde. Der Dâmmerung «Jes irdischen 
Daseins ist nicbt die absolute Nacbt, sondern der absolute Tag voraus- 
zudenken.^ Dafi icb micb in diesem wicbtigen Stûcke der Weltanscbau- 
ung mit Fecbner in naher Verwandtscbaft fühle, braucbe icb kaum ber- 
vorzubeben. 

Zuerst waren wir auf den Begriff des absoluten Selbstbewufitseins da- 
durcb gekommen, dafi er sicb uns als ein in der Setzung des absoluten 
Wertes Mitgesetztes ergab. Das Durcbdenken des absoluten Wertes 
fûbrte uns notwendig zum absoluten Selbstbewufitsein. Jetzt sind wir 
auf anderem Wege, ohne den Begriff des absoluten Wertes zu Hilfe zu 
nebmen, gleicbfalls auf die Notwendigkeit gefûbrt worden, dem Ge- 
samtsein Vernunft und Selbstbewufitsein zur Grundlage zu geben. Hier- 
durcb baben jene Überlegungen, die uns vom Sein durcb das Mittel- 
glied des absoluten Wertes zum absoluten Selbstbewufitsein bindrâng- 

' Wie das Unbewuût-SeelUcho der Psychologie vom hôchsten metaphysischen Standpunkte 
aus su beurteilen sei, ist eine Frage, die ich hier beiseite lasse. Doch legt sich, wenn mit dem 
Gedanken Ernst gemacht wird, dafi aile Wirkiichkeit nichts als die sich selbst wissende 
Selbslverwîrklichung des absoluten Wertes ist, sofort die Folgening nahe, dafi dann auch 
ailes Unbewufit-Seelische letzten Endos als eine Bewufitseinstat des selbstbewufiten Absoluten 
gelten mûsse. Mit anderen Worten: das Unbewufit-Seelische wird nur als ein Relativ-Un- 
bewufites gelten dûrfen. Für das gôttliche Selbstbewufitsein ist das Unbewufit-Seelische ein 
absolut durchleuchteter Bewufitseinsinhalt. Ich verstehe sonach das Relativ-Unbewufite in einem 
anderen Sinne als Eouard vorr Hartmann, der dabei an untergeordnete Bewufitseinsmittel- 
punkte im individuellen Seelenleben und an das Unbewufitbleiben der hier verlaufenden Be- 
wufitseinsvorgânge für das „oberste ZentralbewuBtsein*‘ denkt (Vorwort zur ii.Auflage der 
^Philosophie des Unbewufiten'*). Dafi der dritte Abschnitt dieses Vorwortes („Der Begriff 
des Unbewufiten") einen hervorragenden Beitrag sur Kl&rung des Begriff es vom Unbewufiten 
bedeuteti wird auch der von Hartmanns Auffassung Abweichende anerkennen müssen. 
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ten, eine bedeutende Gewifiheîtszunahme erfahren. Treiben auch noch 
andere G^dankengânge zu einem Monismus der Yernunft und des Selbst- 
bewufitseins, so ist damit für die Setzung des absoluten Wertes ein er- 
heblich gûnstigerer Boden geschaffen. 

9. Noch eine andere Seite an dem absoluten Werte mu6 wenigstens zur 
Sprache gebrachl werden, wenn auch eine eingehendere Erôrterung 
aufierhalb unseres Zusammenhanges fâllt. 

Wir haben gesehen: der Begriff des absoluten Wertes wird nur dadurch 
haltbar, daB in ihm das absolute SelbstbewuBtsein mitgesetzt wird. Der 
absolute Wert kann nur als ein durch ein absolûtes SelhstbewuBtsein be- 
jahter Wert oder, anders angesehen, als das sich im absoluten Wert be- 
jahende absolute SelhstbewuBtsein bestehen. Âllein dies genügt noch 
nicht. Soll es eine Selbstverwirklichung des absoluten Wertes geben 
kônnen, so muB die Yoraussetzung erfüllt sein, daB im absoluten Wert 
ein Streben eingeschlossen wird, daB eine Willenstendenz in ihm 
tâtig ist. Nur in der Weise des auf Yerwirklichung Hingespanntseins, 
nur in der Weise des Hinzielens auf Selbstbetâtigung, kurz nur in der 
Weise des Strebens kann der absolute Wert als sich verwirklichend ge- 
dacht werden. Hier wâre, wenn es sich um eine systematische Metaphysik 
handelte, der Ort, sich mit Hegel auseinanderzusetzen. Hier ware zu 
zeigen, daB es nicht genûgen würde, wenn man den absoluten Wert 
als einen objektiven Begriff, als eine rein logische Wesenheit ansâhe, 
und daB diese Annahme auch dann nicht genügen würde, wenn die lo- 
gische Wesenheit des absoluten Wertes als sich mit SelhstbewuBtsein 
durchleuchtend vorausgesetzt würde. Ich glaube, daB in dieser Frage 
die Stimmen der nachhegelschen Metaphysiker, besonders des spâteren 
Schelling und Christian Hermann WeiBes, als hôchst beachtenswert ge- 
hôrt zu werden verdienen. Diese Denker wenden sich mit dem Aufgebot 
ailes ihres Tiefsinns dem Problème zu, das Absolute einerseits als abso- 
luten Geist zu fassen und dabei anderseits doch nicht in Panlogismus zu 
fallen. Sie sehen in dem absoluten Geist wesentlich mehr als eine bloBe 
Selbstverwirklichung des Logischen. Auch glaube ich, daB für diese 
Frage Eduard von Hartmanns Gedankengânge, zwar nicht als ausschlag- 
gebend, wohl aber als zur Klârung wesentlich beitragend in Betracht 
kommen. Ich stimme diesen Denkern darin zu, daB aus dem Reinlogi- 
schen heraus es zu keiner Wirklichkeit kommen kônnte, und daB der 
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Nerv des Wirklichen nur im Wollen oder, wie idb lieber sagen nwSchte, 
im Streben liege. Das Streben gilt mir als die dem absoluten Wert selbst 
innewohnende Triebkraft. Ein an sicb leeres, an sicb alogisches Streben 
anzunehmen, halte ich für verfehlt. So ist denn das absolute vernünftige 
Seibstbewufitsein, kraft des absoluten Wertes, auch Eins mit dem abso- 
luten Streben. 

Habe ich mit dem allen Recht, so ist ailes Sein als Selbstverwirklichung 
des absoluten Strebens aufzufassen. Das Sein als Sein ist das sich im 
Selbstvollzuge befindende Streben. So sind in der Metaphysik Volunta- 
rismus und Intellektualismus miteinander zu vereinigen. 

Ich wüfite nicht, woher anders das Sein als Sein einen Sinn gewinnen 
sollte, wenn man es nicht als Streben oder Wollen fafite. Fragt man, 
was das Sein als Sein eigentlich ist, was das Sein von innen her ist, 
was die Weise des Seins bedeutet, so findet man nur in dem Erlebnis^ des 
Strebens, in diesem’unvergleichlichen Erlebnis des auf Verwirklichung 
Hingespanntseins, des Hineindrângens in die Verwirklichung das Mittel, 
um sich zu verdeutlichen, was damit eigentlich gesagt sei, wenn man 
einem Inhalte ,,Sein“ zuschreibt. Vorstellen, Denken, Fûhlen — di^ 
ailes — erweist sich als unbrauchbar, wenn man den Versuch macht, 
daraus diejenige Fûllung und Sâttigung, diejenige Lebendigkeit und Ur- 
sprünglichkeit zu gewinnen, die vonnôten ist, wenn man sich das Sein 
als Sein vorstellen will. Und so sind denn aüch in der nachkantischen 
Philosophie Denker der verschiedensten Richtung (Fichte wie Schopen- 
hauer, Schelling wie Hartmann, Nietzsche wie Wundt) darin einig, daB 
das Sein schlieBlich in der Weise des Strebens und Wollens zu fassen 
sei. Nur denken die einen dabei mehr an den dunklen Lebenstrieb, an 
das elementare Begehren, die anderen mehr an das gelâuterte, ver- 
geistigte Wollen. 

IV 

DIE SELBSTVERWIRKLICHUNG DES ABSOLUTEN WERTES 
IM BEREICHE DES MENSCHLICHEN 

10. Hiermit wâre, falls ich mit den metaphysischen Erôrterungen dieses 
Kapitels Recht habe, der Grund zu einer Weltanschauung gelegt, auf 
deren Boden mit Fug und Recht von Selbstwerten die Rede sein darf. 
ZunSchst war — im zweiten Kapitel — das Gelten von Selbstwerten auf 
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dem Y^ege der intuitiven Gewifiheit begrûndet worden. Damit aber woll- 
ten und konnten wir uns nicht zufrieden geben. Es sollte versucht wer- 
den, ob man durch theôretisch-metaphysische Erwfigungen zu dem- 
selben Ergebnis — dem Gelten von Selbstwerten — geführt werde. Wer 
den metaphysischen Gedankengângen disses Kapitels zustimmt, gibt 
ebendamit auch zu, dafi dieser Yersuch gelungen oder doch dem Ge- 
lingen nahe sei. Werden wir durch Denknotwendigkeit 'zur Anerken- 
nung des absoluten Wertes aïs des seins- und weltbegrûndenden Prin- 
zipes geführt, so ist nur noch ein kleiner Schritt nôtig, um zur Anerken- 
nung einer Mehrheit von Selbstwerten zu gelangen. 

Hemmend kônnte sich nun freilich die Frage in den Weg zu stellen 
scheinen, welcher Inhalt dem absoluten Wert gegeben werden solle. Mit 
Vernunft, SelbstbewuBtsein, Streben ist noch nicht der Inhalt des abso- 
luten Wertes als Wertes bezeichnet. Es handelt sich hier vielmehr darum, 
wie sich der absolute Wert zum Wahren, Guten, Schônen verhalte, ob 
er als ein diesen Werten gegenûber absolut Neues oder als ein ihnen in 
nâherer oder fernerer Weise Verwandtes aufzufassen sei. Ich glaube, 
daB wir uns fûr unseren Zweck nicht erst bei dieser Aufgabe aufzuhalten 
brauchen. Es fragt sich überhaupt, ob die Metaphysik, wenn sie vor- 
sichtig verfâhrt, imstande ist, mehr zu sagen als dies, daB der absolute 
Wert als innere Einheit aller uns bekannten hôchsten Werte zu denken 
sei, und daB diese Einheit nur als ein Postulat ausgesprochen, nicht aber 
ausgedacht werden kônne. Ich werde diese Frage an einer spâteren Stelle 
wieder aufnehmen. 

So darf ich denn sofort den Satz aussprechen, daB die Selbstverwirk- 
lichung des absoluten Wertes, soweit es sich um die menschliche Welt 
handelt, nur als Sichselbstdarstellen in einer Anzahl von Teilwerten vor- 
handen sein kann. GemâB der endlichen, zeitlichen, individuellen Natur 
des Menschlichen bringt sich der absolute Wert hier in einer Anzahl von 
Teilwerten zujr Erscheinung. Die Teilerscheinungen des absoluten Wertes 
sind selbstverstândlich gleichfalls Werte in und durch sich selbst, Werte 
von unbedingter Geltung, Selbstwerte in strengem Sinn. Nur insofern 
sind sie nicht absolut, als jeder von ihnen eben nicht der ganze absolute 
Wert ist, sondern noch andere Werte neben sich hat. 

Von einer Deduktion der Mehrheit der Teilselbstwerte aus dem absoluten 

* 

Werte kann keine Rede sein. Wollen wir wissen, worin diese Selbstwerte 
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bestehen, so bleibt nur übrig, dafi wir uns auf unsere Werterlabnisse 
besinnen und uns fragen, in welchen unter den in ihnen erlebten In- 
halten wir Selbstwerte anzuerkennen genôtigt sind. Die logische Lage 
für diese Prüfung ist jetzt bei weitem gûnstiger als vorher, wo die Ân- 
erkennung von Selbstwerten sich lediglich auf intuitive Gewifikeit 
stützte. Jetzt ist die metaphysische Begründung hinzugekommen. Jetzt 
bat sich durch theoretische Erôrterung ergeben, dafi ailes Wirkliche als 
Selbstverwirklichung des absoluten Wertes zu denken ist, und dafi daher 
das Menschliche unter dem Zeichen des absoluten Wertes steht. Das 
Gelten von Selbstwerten für das menschliche Leben ist durch metaphysi- 
sche Begründung sichergestellt. Jetzt droht daher nicht mehr der Ein- 
wand, daB aile Selbstwerte auf Selbsttauschung und Wahn beruhen 
kônnten. Selbstwerte gibt es; es fragt sich nur, welche menschlichen 
Werte auf diese Auszeichnung Anspruch erheben dürfen. Jetzt hat da- 
her das Zeugnis der intuitiven GewiBheit mehr Gewicht als vorhin. Die 
intuitive GewiBheit kann jetzt nicht mehr als prinzipiell irrend ange- 
sehen werden. Es kann nicht mehr die Befürchtung bestehen, daB uns 
die intuitive GewiBheit eine rein illusionâre Welt — eben die Welt der 
Selbstwerte — vorgaukelt. Nur in diesem und jenem besonderen Fall 
kônnte die intuitive GewiBheit irren. Es kônnte beispielsweise gezweifelt 
werden, ob die intuitive GewiBheit gerade darin Recht habe, daB das 
Schône oder das Heilige ein Selbstwert sei. 

Wir wollen uns daher auf die Sprache der intuitiven GewiBheit auch 
hier nicht einfach verlassen; sondern wir wollen sehen, ob sich auch auf 
Grundlage von theoretischen Betrachtungen gerade diejenigen Werte, 
die uns durch die intuitive GewiBheit als Selbstwerte verkündet wer- 
den, als solche rechtfertigen lassen. LâBt sich durch theoretische Erwà- 
gungen zeigen, daB die vier Werte, die sich uns kraft der intuitiven 
GewiBheit als Selbstwerte aufdrângen, in der Tat als die Teilerschei- 
nungen des absoluten Wertes in der Welt des Menschlichen gelten dûr- 
fen? So ist also die Erôrterung, die im Folgen-den fortgesetzt werden 
soll, metaphysischer Art. Nur wird sich die nun folgende metaphysische 
Erôrterung enger und reichlicher an Erfahrungen über Menschliches 
anschlieBen und so einen gewissen anthropologischen Charakter ge- 
winnen. 

Auf welchem Wege nun wird diese Erôrterung imstande sein, ihr Ziel 

V. S.iLin.St 
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zu erreichen, das heifit: zu der Überzeugung zu fûhren, dafi diejenigen 
Werte, die uns durch intuitive Gewifiheit als Selbstwerte verbûrgt werr 
den, in der Tat die Teilerscheinungen des absoluten Wertes in der Welt 
des Menschlicben sind? Meines Erachtens wird zu zeigen sein, dafi die 
durcb intuitive GewiBbeit verbürgten Selbstwerte sâmtlich das Mensch- 
liche in seinem Mitteipunkte treffen, Grundwesentliches, Ricbtung- und 
Âusschlaggebendes fûr die Entwicklung des Menschlicben bezeichnen. 
Und es wird weiter zu zeigen sein, daü diese verscbiedenen Selbstwerte 
einander derart ergânzen, ineinander greifen und sich derart zu einer 
organischen Einheit verbinden, dafi durch ihr Zusammenwirken das 
Menschliche nacb allen seinen wesentlichen Seiten, nach allen seinen 
Tiefen, kurz erschôpfend verwirklicht wird. Wenn die theoretische Er- 
wâgung zu der Überzeugung fûhrt, daB jene intuitiv verbürgten Selbst- 
werte — das Wahre, das Sittlicbe, das Heilige, das Âsthetische — sich 
zu einer organisch ineinandergreifenden und das Vollmenschentum dar- 
stellenden Einheit runden, dann darf man dessen versichert sein, daB 
die Stimme der Intuition Recht bat und diese Werte in Wahrheit die 
Teilerscheinungen des absoluten Wertes sind. 



Fünftes Kapitel 

DIE EINGLIEDERUNG DES AESTHETISCHEN 
IN DIE SELBSTWERTGEBIETE 


DIE PSYCHOLOGISCHE ZUSAMMENGEHORIGKEIT ' 

DER VIER SELBSTWERTE 

I . Die vier Selbstwertgebiete, die sich uns durch intuitive Gewifiheit ver- 
bûrgt haben, erweisen sich aus verschiedenen Gesichtspunkten als ein 
organisch zusammengehôriges Ganzes. Das ist zunâcbst schon dann der 
Fall, wenn man ihr Verhâltnis zu den Hauptrichtungen unseres Seelen- 
lebens betrachtet. 

Das Wertgebiet der Wissenschaft entwickelt sich auf dem Boden der er- 
kennenden Tâtigkeit. Vor allem wird man dabei das denkende Verknüp- 
fen vor Augen haben; man darf aber auch die übrigen vorstellenden 
Funktionen — das sinnliche Wahrnehmen, das Erinnern, das umfor- 
mende Vorstellen — nicht aufier Acht lassen. Das denkende Erkennen 
bedarf ihrer auf Schritt und Tritt. Freilich kann auch nicht geleugnet 
werden, daB dem Nachfühlen und Nacherleben in der Wissenschaft eine 
breite Rolle zukommt. Allein diese emotionalen Betâtigungen wirken nur 
insoweit mit, als sie vom Erkennen in seinen Dienst gezogen und so 
selbst zu einer erkennenden Funktion gemacht werden. 

Was das Sittliche betrifft, so ist hier das Wollen das Feld, auf dem sich 
dieser Selbstwert entfaltet. Freilich sind am Zustandekommen des Sitt- 
lichen auch viele andere seelische Leistungen beteiligt; das Getriebe der 
Vorstellungen im weitesten Sinne des Wortes und das Leben der Ge- 
fühle und Affekte. Aber dieses verwickelte Vielerlei steht doch einzig 
im Dicnstc des Wollens: es wird vom Wollen und seinen Zwecken be- 
herrscht. Dabei muB man allerdings unter „Wollen“ nicht bloB das 
ausfûhrende Wollen, das Vollbringen, sonderrî auch das innerliche 
Gerichtetsein auf das Wollen, wie es in der Gesinnung vorliegt, im 
Auge haben. 

Noch ein anderer Selbstwert entwickelt sich im Umkreise des emotio- 


34 * 
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nalen Seelenlebens. Wie sich in der Wissenschaft ailes auf das Denken, 
in der SitUichkeit ailes auf das Wollen zuspitzt, so mûndet im religiôsen 
Yerhalten ailes in das Gefühl ein. Dabei ist Gefühl nicht in dem ober- 
flâchlichen Sinne von Lust und Unlust, sondern in der gefüllten, gehalt- 
vollen Bedeutung von Gefûhlserlebnis gemeint. So sebr man im religiôsen 
Verhalten das Erkennen und das Wollen betonen mag: das Unvergleich- 
liche darin ist doch das Sicheinsfûhlen mit dem Unendlichen, das Er- 
leben der Einheit mit Gott. In seinem Selbstgefûhl zugleich Gottes gewifi 
sein: das ist Religion. 

So ist also der emotionale Umkreis des Seelenlebens gemâfi seinen beiden 
Grundricbtungen des Wollens und des Fühlens d\u*ch zwei Selbstwerte 
gekennzeichnet. Die alte Dreiteilung in Denken, Wollen und Fûhlen 
kommt hier zu ihrem Rechte. Auf jeder der drei Grundrichtungen des 
Gesamtseelenlebens haut sich je ein Selbstwertgebiet auf. Und jedesmal 
ist das Seelenleben monarchisch geordnet, nur immer in verschiedeiier 
Weise. Der jedesmal herrschenden Grundrichtung sind die übrigen see- 
lischen Funktionen untergeordnet und angepabt. 

Wie steht es nun aber mit dem âsthetischen Wertgebiet? Aus den Aus- 
führungen des ersten Bandes geht hervor, daB im âsthetischen Verhalten 
von einer monarchischen Anordnung der dabei beteiligten seelischen Tâ- 
tigkeiten keine Rede sein kann; daB vielmehr zwei einander das Gleich- 
gewicht haltende Tâtigkeiten das für dieses Gebiet MaBgebende bilden. 
Anschauen (wozu auch Phantasie-Anschauen gehôrt) und gefühlsmâBi- 
ges Erleben in inniger Verschmelzung stehen dieser Wertbetâtigung vor. 
So sind also die theoretische oder intellektuelle und die praktische oder 
emotionale Seelensphâre in der Vorsteherschaft dieses Wertgebietes 
gleichmâBig vertreten; jeder der beiden seelischen Umkreise liefert eine 
der beiden in fûhrendem Bunde vereinten Mâchte. Im âsthetischen Ver- 
halten finden sich der intellektuelle und der emotionale Seelenumkreis 
in gleichgewichtsvollem Bûndnis zusammen. Aber auch die Beteiligung 
der ûbrigen seelischen Tâtigkeiten an dem 'âsthetischen Verhalten zeich- 
net sich durch Vielseitigkeit und GleichmâBigkeit aus (wie gleichfalls die 
AusfOhrungen des ersten Bandes gezeigt haben, und wie im ersten Kapitel 
dieses Abschnittes nochmals dargelegt wurde). 

So stellen schon unter rein psychologischem Gesichtspunkte die vier 
Wertgebiete ein^sinnreich zusammengehôriges Ganzes dar. Sie wachsen 
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aus dem Seelenleben derart hervor, dafi dieses in ihnen nach seinen we- 
sentlichen Seiten zur Geltung kommt.-d)a8 Seelenleben wird durch die 
vier Wertbetâtigungen an seinen bedeutsamsten, hôchstentwickelten Punk- 
ten betont und in seiner Ganzheit umfafit. 

Il 

DIE VNIVERSALISTISCU-INDIVIDVALISTISCHE 
ZUSAMMENGEHÔRIGKEIT DER VIER SELBSTWERTE 

2 . Jetzt gilt es, die vier Betâtigungen in ihrem Wertcharakter aïs soi- 
chem ins Auge zu fassen. Auf diesem Wege wird sich die innere Zusam- 
mengehôrigkeit der vier Wertgebiete in weit überzeugenderer Weise er- 
geben. 

Zunâchst tut sich ein Unterschied hervor, der in Schleiermachers Gûter- 
lehre von durchgreifender Bedeutung ist: der Unterschied von „iden- 
tischer*' und „individueller“ Betâtigung der Vernunft. Die vier Wert- 
gebiete unterscheiden sich nach dem Verhâltnis, in dem das Individuell- 
Eigentümliche zu dem für aile Individuen Gemeinsamen und in allen In- 
dividuen Einen, das Individuell-Gültige zu dem Allgemeingültigen steht. 
Sâmtliche Wertbetâtigimgen erheben den Anspruch des für aile Indivi- 
duen in gleichem MaBe Geltenden; und in sâmtlichen Wertbetâtigungen 
tritt auch das Individuell-Eigentûmliche mit einem gewissen Rechts- 
anspruch auf. Die Starke nun aber, mit der sich innerhalb des Gat- 
tungsmâBigen das Recht des Individuellen geltend macht, ist in den vier 
Wertgebieten hôchst verschieden. Und z>var bilden sie eine Stufenreihe, 
in der die Bedeutung des individuellen Faktors von einem Minimum zu 
einem Maximum fortschreitet. An dem einen Ende der Reihe steht ein 
Wertbereich, in dem die individuelle Eigentümlichkeit vor dem Faktor 
des in allen Individuen Identischen derart zurücktritt, daB sie von nur 
unwesentlicher Bedeutung ist. Die das andere Ende der Reihe bildende 
Wertbetâtigung dagegen zeigt die individuelle Eigentümlichkeit in dem 
Grade entwickelt, daB das Allgemeingültige nur erst in der Form des 
Eigenartig-Individuellen zum Allgemeingültigen wird. In der Mitte lie- 
gen zwei Wertgebiete, von denen das eine sich jenem universalistischen, 
das andere sich diesem individualistischen Seitengliede annâhert. Dies 
ist etwas genauer auseinanderzusetzen. 
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Mit dem universalistischen Seitengliede ist (di^ sagt sich der Leser selbst) 
das Erkennen, vor allem das wissenschaftliche Erkennen, gemeint. Die 
Wissenschaft steht und fâllt mit dem Anspruch, dafi ihre Ergebnisse von 
der individuellen Eij^nart der Finder gânzlich unabhângig seien. Der 
Wahrheitsbegriff wûrde vernichtet werden, wenn die Wahrheit die in- 
dividuelle Eigentûmlichkeit als Einschlag in sich enthielte. Ein Satz, der 
für mich wahr ist, mufi auch fûr jeden anderen wahr sein; sonst bat er 
ûberhaupt nichts mit Wahrheit zu schaffen. Im Reiche der Forschung 
kann die individuelle Eigentûmlichkeit nur insoweit eine Stelle finden, 
als es sich erstlich um die Wahl der zweckmâfiigsten Méthode, um die 
Wege der Untersuchung und zweitens um die Darstellung der gewon- 
iienen Ergebnisse handelt. Hier finden Anlage, Neigung, Übung, Ge- 
schicklichkeit des jeweiligen Forschers freien Spielraum zur Entfaltung. 
Soweit dagegen der Forscher Sâtze hinstellt, die den Anspruch auf Rich- 
tigkeit erheben, soweit hat die individuelle Eigentûmlichkeit des For- 
schers nicht das mindeste Recht, mitzusprechen. 

Weit mehr zu sagen hat die individuelle Eigentûmlichkeit auf dem Ge- 
biete des Sittlichen, Zwar die wichtigsten Pflichten beziehen sich nicht 
auf die Ausgestaltung des Eige^tûmlichen der Individualitât, sondern 
schreiben dem Wollen einen Inhalt ganz ohne Rûcksicht auf die jewei- 
lige Individualitât vor. Die Pflicht der Wahrhaftigkeit wird erfûllt, ohne 
dajB die Individualitât in der Erfûllung dieser Pflicht etwas Wesent- 
liches zu besagen hàtte. Das Sichgeltendmachen der Individualitât ist fûr 
die Erfûllung dieser Pflicht belanglos. Daneben aber gibt es andere 
Pflichten, die entweder geradezu die Ausbildung der eigentûmlichen In- 
dividualitât fordern oder doch einen Inhalt vorschreiben, zu dessen Ver- 
wirklichung das Geltendmachen des Eigentûmlich- Individuellen mit- 
gehôrt. Das voile Menschentum umschliefit auch die Pflége des Indivi- 
duellen: die Lebensfûhrung soll die Farbe der eigenen Jndividualitât 
tragen; in dem Umgang mit seinen Nebenmenschen soll jedermann die 
Note seiner Individualitât zur Geltung bringen. Und es gibt Pflichten, zu 
deren Inhalt wesentlich dies gehôrt, dali der Handelnde sich darin in seiner 
Besonderheit betâtige. Ich rechne dazu etwa die Pflicht, seinen Nâchsten 
in gewissen Lagen rûcksichtsvoll, schonend, liebreich zu behandeln. 

Ich kann hier nun freilich nicht begrûnden, dafi ich mit dieser Auffas- 
sung vom Sittlichen im Rechte bin. Nach Wundt beispielsweise sind aile 
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Gesinnutigen und Handlungen sittlich, in denen der EinzelwîUe mit dem 
Gesamtwillen, in dem er enthalten ist, übereinstimmt.1^ Von diesem 
Standpunkte ans kann natûrlich ûber das Recht des Eigentümlich-Indi- 
viduellen in der Sittlicbkeit nicht so anerkennend geurteilt werden. Ebenso 
wird, wer, wie Theodor Lipps, die Normen der Sittlicbkeit in dem Im- 
perativ zusammenfafit : Verhalte dich allgemeingültig,^ kein Eigenrecht 
der Individualitât anerkennen kônnen. Und dasselbe gilt von jedem Etbi- 
ker, der sich zu Kants kategorischem Imperativ bekennt. Auf jegliche 
Auseinandersetzung mit diesen und anderen gegnerischen Standpunkten 
muÊ ich hier verzichten. Hier kann ich es nur als meine Überzeugung 
aussprechen, dafi sich das Sittliche aus einem gattungsmâfiigen, bei allen 
Individuen sich gleichbleibenden und einem eigentûmlich-individuellen 
Faktor zusammensetzt, und dafi sich ein Teil der sittlichen Verhaltungs- 
weisen durch ein Zurücktreten dieses zweiten Faktors bis zur Belang- 
losigkeit kennzeichnet, wâhrend in anderen sittlichen Betâtigungen auf 
diesem Faktor das Schwergewicht ruht und vielmehr der gattungsmâBige 
Faktor in die zweite Linie rûckt. 

Wenn ich mit dieser Auffassung Recht habe, dann reiht sich das Wert- 
gebiet des Sittlichen an das der Wissenschaft in der Weise an, dafi, wâh- 
rend dort das Eigentûmlich-Individuelle sich nur in unwesentlicher Weise 
betâtigt, es hier in einem Teil des Gebietes dem Inhalt der Wertbetâti- 
gung das entscheidende Geprâge verleiht. 

3. In wesentlich engerem Verhâltnis zu dem Eigentûmlich-individuellen 
steht das Wertgebiet der Religion. Das religiôse Verhalten entspricht 
nur dann der idealen Forderung, wenn es ein eigentûmlich-individuelles 
Erleben ist. In der sittlichen Sphâre ist es nur ein Teilgebiet, das den 
Charakter des Eigentûmlich-individuellen aufweist. Das Eigentûmlich- 
Individuelle ist dort ein verânderlicher Faktor, der nur in einem ge- 
wissen Umkreis von Pflichten ausschlaggebend hervortritt, in den 
ûbrigen Pflichten zurûcktritt oder so gut wie verschwindet. In der Re- 
ligion dagegen ist die Wertbetâtigung in jedem Falle von eigentûm- 
lich-individueller Art. Das Eigentûmlich-Individuelle gehôrt als aus- 
schlaggebend zum Wesen der religiôsen Betâtigung. Das religiôse Le- 
ben ist erst dann wahrhaft religiôser Art, wenn der Religiôse darin 

‘Wilhelm Wuedt, Ethik, 3.Aufl., Bd. a, S. iSg. * Theodor Lipps, Die ethischen Grund- 
fragen, S. i4a, i5i, i58. 
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gemâfi seiner individuellen Eigenart gegenw&rtig ist. Dies findet sich 
vor allem bei Schleiermacher hervorgehoben. In seiner Sittenlehre hei&t 
es: „Jeden Akt des Gefûhls vollzieht jeder als einen solchen, den kein 
anderer ebenso vollziehen kann, und durch das Gefühl spricht sich ans 
das Recht jedes Einzelwesens, ein für sich gesetztes zu sein.“ Keiner 
kann den Ausdruck eines fremden Gefûhls „als seinen eigenen adop- 
tieren“. Die Erzeugnisse des Gefûhls sind „unübertragbar“. Nur inso- 
weit stellt ein Gefûhl einen Wert dar, „inwiefern es von der Besonder- 
heit durchdrungen ist“.i Indem Schleiermacher das Gefûhl in dieser 
Weise kennzeichnet, will er damit die Wurzel der Religion charakteri- 
siert baben. 

Ich will hiermit das religiôse Verhalten nicht etwa zu einer reinen Stim- 
mungssache machen. Ich sehe vielmehr in dem so hâufig hervortreten- 
den Streben, das religiôse Erlebnis in eine rein subjektive Gefûhlshal- 
tung aufzulôsen, eine Verflûchtigung des Religiôsen. Ohne Weltanschau- 
ung gibt es meines Erachtens keine Religion, und die Weltanschauung 
findet auch fûr den Religiôsen ihre Kritik und Begründung an den Be- 
griffen des metaphysischen Denkens.® Es gebricht also der Religion 
keineswegs an objektivem Mafistab und objektivem Gehalt. Allein diese 
objektive Seite der Religion ist derart mit der Subjektivitat des reli- 
giôsen Menschen verquickt, daB siè ûberhaupt nur in individuell-eigen- 
tûmlicher Sâttigung den religiôsen Wert zur Erfûllung bringt. Die Ein- 
heit mit Gott will in eigentûmlich-subjektiver Fârbung erlebt sein; sonst 
ist sie nicht wahrhaft religiôs erlebt. Das religiôse Erleben gewinnt von 
der intimsten Wurzel der Individualitât aus seiner Beseelung. 

Doch stellt das religiôse Gebiet noch keineswegs das ÂuBerste an Ent- 
faltung des eigentümlich-individuellen Faktors dar. In mehreren Rich- 
tungen, in denen auf dem folgenden vicrten Wertgebiet der Faktor des 
Eigentümlich-individuellen von durchgreifender Bedeutung ist, kommt 
im religiôsen Verhalten vielmehr der entgegengesetzte Faktor zur Gel- 
tung. Erstens ist, in so weitherzigem MaBe man auch die Yerschieden- 
artigkeit der religiôsen Bedûrfnisse und Vorstellungen freigeben môge, 
doch an einer idealen Gestalt der Religion — mindestens fûr jede 
Kulturstufe — festzuhalten. Zu dieser idealen Religion gehôrt aber 

1 ScHLEiERMAGBER, Entwurf eincs Systems der Sittenlehre (Werke, 3. Abteilung, Bd. 5), 
S 173 f, * Ich habe mich hierûber in meinem Vortrag „Wa8 ist Religion?*' (Leipzig I9i3) 
ausführlich ausgeaprocben (S. i8f.). 
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auch dies, daB sich die ihr zugrunde liegende Weltanschauung vor dem 
wissenschaftlichen Denken ala haltbar und wohlbegrûndet erweise. Zur 
idealen Religion gebôrt die Übereinstimmung mit der durcb die pbilo- 
Bopbiscbe Kritik gutgebeifienen Weltanscbauung. So findet also in dieser 
Hinsicbt das Eigentûmlicb-Individuelle eine Scbranke an dem Allge- 
meingültigen. Zweitens ist das religiôse Verbalten mit dem Bedûrfnis 
verknûpft, sicb zur Gemeinscbaft, zur „Gemeinde“ zusammenzu- 
scblieBen. Dies aber ist nur dadurcb môglicb, daB die religiôsen Vor- 
stellungen bis zu gewissem Grade als Bekenntnis der Gemeinde fest- 
gelegt werden. Wer sicb als AngehôrigSr dieser Gemeinde betracbtet, 
stimmt dem Bekenntnis in freier Überzeugung zu. Und mit dieser Fest- 
legung des Bekenntnisses verbindet sicb zugleicb — und dies ist das 
Dritte — das Bedûrfnis, in gewissen symboliscben Akten — im Kul- 
tus — aucb âuBerlicb die in dem gleicben Verbàltnis zu Gott begrûn- 
dete Zusammengebôrigkeit zu bekunden. So wirkt dem Faktor des 
Eigentûmlicb-Individuellen aucb der ZusammenschluB einer Vielbeit von 
Individuen durcb Bekenntnis und Kultus entgegen. 

Nocb um einen betrâcbtlicben Scbritt weiter nacb der Ricbtung des 
Eigentûmlicb-Individuellen bin liegt das Wertgebiet des Âstbetiscben. 
Wenn icb dies bebaupte, babe icb in erster Linie die Erzeugung âstbeti- 
scber Werte durcb die scbaffenden Kûnstler im Auge. Jeder Leser dieser 
Bande weiB, in wie vielseitiger Weise nacb meiner Auffassung dasReicb 
des Âstbetiscben von Normen durcbflocbten ist. Allein dies bindert nicbt 
anzuerkennen, daB der Wert eines jeden Kunstv^erkes davon abbângt, 
daB es einer originellen, in ureigentûmlicber Weise scbôpferiscben Pban- 
tasie entspringt. Das Originelle des kûnstleriscben Genies bestebt darin, 
daB es dem Ureigentûmlicb-Individuellen die Bedeutung des Norma- 
tiven zu geben weiB. Wie auf dem religiôsen, so trâgt aucb auf dem 
âstbetiscben Gebiete nicbt nur in einem Teil der Fâlle, sondern wesent- 
licb und immerdar das Verbalten den Cbarakter des Eigentûmlicb-Indi- 
viduellen. Doeb kommt im Âstbetiscben nocb dies dazu, daB das Eigen- 
tûmlicb-Individuelle geradezu die Bedeutung des Normativen bat. Was 
das kûnstleriscbe Genie bervorbringt, gilt in seiner unvergleicblicben 
Eigentûmlicbkeit als normativ. 

DaB das âstbetiscbe Gebiet nocb mebr als das religiôse nacb der Ricb- 
tung des Eigentûmlicb-Individuellen liegt, gebt aucb daraus bervor, daB 
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jene vorhin hervorgehobenen Schranken, die im religiôsen Verhalten der 
Entfaltung des Eigentûmlich-Individuellen entgegenwirken, für dieWelt 
der Kunst nicht bestehen. Erstens kann man in der Kunst nicbt von 
einer idealen Weltanscbauung sprecben, von der man wünscben môcbte, 
dafi sie für aile Künstler und Kunstwerke mafigebend werde. Wenn man 
das Idéal einer Religion aufstellt, so verbindet sicb damit die Forderung 
oder docb der Wunscb : es môcbte die gesamte Menscbheit so weit kom- 
men, daB sie sicb zu dieser reinsten Form dpr Religion bekenne. Einen 
âbnlicben Wunscb binsicbtlicb der Kunst zu begen, wûrde bedeuten: 
die Kunst zu Eintônigkeit und Verarmung berabdrücken wollen. Von 
dein Verderblicben der Einengung des Âstbetiscben auf eine bestimmte 
Weltanscbauung war im ersten Bande ausfübrlicb die Rede (S. 48off.). 
Mannigfaltigkeit der Weltanscbauungen besagt vom Standpunkte der 
Kunst ein Endziel, vom Standpunkte der Religion eine zu ûberwindende 
Stufe. Zweitens ist ein ZusammenscbluB zur Gemeinscbaft in dem 
Wesen des künstleriscben Scbaffens und GenieBens nicbt innerlicb not- 
wendig begrûndet. Es gibt zwar aucb Kûnstlergenossenscbaften, Künst- 
lervereine; allein dies sind meistens Vereinigungen weit loserer Art. Die 
religiôse Gemeinscbirft bat den Sinn, daB sicb eine Vielheit von Indi- 
viduen glaubensvoll in beiligen Grundûberzeugungen zusammenfindet, 
und daB der Einzelne sicb scbon durcb die Tatsache, daB sicb mit ihm 
Tausende von Gleicbgesinnten zusammengefunden baben, in scinenüber- 
zeugungen bestârken lâBt. Nur in den seltensten Fâllen zeigt eine Kûnst- 
lervereinigung diesen Charakter. Und keinesfalls drângt das Wesen des 
Künstleriscben auf solcben ZusammenscbluB hin. Dazu kommt dann 
drittens, daB sicb aucb zu der Verkôrperung dieser Zusammengebôrig- 
keit in Kultusbandlungen nicbts Entsprecbendes auf kûnstlerischem Ge- 
biete findet. 

Somit ordnen sicb, wenn man den wichtigen Gegensatz des Gattungs- 
mâBigen und des Eigentûmlicb-Individuellen maBgebcnd sein lâBt, die 
vier Wertgebiete in eine organiscb und sinnvoll verknûpfte Reibe. Und 
so werden wir denn zu der Überzeugung gefübrt, daB sicb in jenen vier 
Werten nicbt bloB BrucbstQcke des Menscblicben darstellen, sondern 
das Menscblicbe sicb in ihnen allseitig und mit innerer Notwendigkeit 
offenbart. 
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DIE DURCH DAS VERHALTNIS ZUR LEBENSWIRKLICHKEIT 
GEGEBENE ZVSAMMENGEHORIGKEIT DER VIER SELBSTWERTE 

4. Einen weiteren Gresichtspunkt, wonach sich die vier Wertbetâtigungen 
zu einem geschlossenen Ganzen ordnen, erhalt man, wenn man auf ihr 
Verhâltnis zu der Lebenswirklichkeit, zu der wir gehôren, achtet. In 
welchem Sinne wird, so fragen wir, die Lebenswirklichkeit, in der wir 
stehen, durch die verschiedenen Wertbetâtigungen ergânzt, erweitert, be- 
reichert? Ich beginne mit dem der Lebenswirklichkeit zugewandten 
Pol; das ist: mit der sittlichen Betâtigung. 

Durch das sittliche Wollen wird neue Wirklichkeit geradezu geschaffen. 
Jede sittliche Tat ist eine Lebensneuschôpfung. Die sittliche Welt ist 
ununterbrochen neu werdende Lebenswirklichkeit. Somit ist jeder sitt- 
liche Willensakt eine Vermehrung des Wirklichkeitsbestandes. Die? ist 
nicht so gemeint, dafi die Neuschôpfung, die das sittliche Wollen dar- 
stellt, allererst durch das Eingreifen in die Weltgestaltung, durch die 
Verânderungen, die es in dem Weltbestande erzeugt, zustandekâme. Son- 
dern auch abgesehen davon liegt in dem sittlichen Willensakt als solchem 
jedesmal eine Wirklichkeitsneuschôpfung, also ein Hinzufûgen neuer 
Lebenswirklichkeiten zu der schon vorhandenen. Die im Gefolge des 
Willensaktes eintretenden Umformungen der Wirklichkeit kommen dann 
noch als ein Weiteres hinzu, das den Wirklichkeitszuwachs steigert. 
Keinesfalls darf die Wirklichkeitsneuschôpfung, die das sittliche Wol- 
len darstellt, ohne weiteres an dem Umfang dieser Wirklichkeitsumfor- 
mungen gemessen werden. Das geduldvolle Ertragen von Leid braucht 
sich in Weltlauf und Weltgestaltung kaum bemerkbar zu machen, und 
doch ist nicht selten die Lebenswirklichkeit, die durch das standhafte, 
heldenhafte Ertragen neu geschaffen wird, gewichtvoller als bei mancher 
Tat, die mit Blut und Eisen in die Welt eintritt^ Auf der anderen Seite 
freilich kann kein Zweifel sein, dalî die Wirklichkeitsvermehrung dort 
im stârksten Mafie vorhanden ist, wo das sittliche Wollen sich als tapfe- 
res, folgerichtiges, unbeugsames Bezwingen feindlich widerstrebender 
Wirklichkeitsgewalten âuBert. 

Was ich soeben vom sittlichen Wollen dargelegt habe, gilt in gewissem 
Sinne von jedwedem Wollen. Auch das selbstsûchtige und verbreche- 



54» FONFTBS KAPITBI.: DIB anfGLIBDBRDNO DBS ABTHBTISOHBN in D. SaiASTWBRTOBBIBTB 

rische Wollen schafft neue Lebenswirklichkeit. Nur ist der Unterschied 
der, dafi es sich beim sittlichen Wollen um eine wertvolle Wirklich- 
keitsneuschôpfung handelt. Der Wirklichkeitszuwachs ist hier zugleich 
ein Wertzuwachs. Von dem selbstsüchtigen oder gar verbrecherischeu 
Wollen gUt dies selbstverstândlich nicbt. -Hier bedeutet der Wirklich- 
keitszuwachs vielmehr eine Verringerung an Wert. So ist also genauer 
zu sagen: durch das sittliche Wollen wird neue wertvolle Lebenswirk- 
lichkeit geschaffen. 

Einen entscheidenden Schritt von der vollen Lebenswirklichkeit weg 
müssen wir tun, wenn wir zu dem Reiche der Kunst gelangen wollen. 
Zunâchst freilich fâllt vielleicht umgekehrt die Nâhe in die Augen, in 
der wir'mit dem Übertreten in die Kunst bei der Lebenswirklichkeit des 
sittlichen Wollens bleiben. Der künstlerisch Schaffende bringt wie der 
sittlich Handelnde Neuschôpfungen hervor. Jedes echte Kunstwerk ist 
eine Vermehrung des Lebenswirklichkeitsbestandes. Das Künstlergenie 
schenkt uns mit jedem Kunstwerk einen lebendigen Organismus, eine 
neue aus glûhenden Lebenstiefen geschôpfte Offenbarung. Ja in ge- 
wbser Hinsicht übertreffen die neuen Lebenswirklichkeiten, die der 
Künstler schafft, die aus sittlichem Streben entsprungenen. Das echte 
Kunstwerk nâmlich trâgt originelles Geprâge, stellt eine Bereicherung 
in normativer Hinsicht dar. Das sittliche Wollen dagegen kann echt und 
rein wie Gold sein, und doch braucht ihm Originalitât in dem Sinne, wie 
sie das géniale Kunstwerk zeigt, nicht im geringsten zuzukommen. 

Auf der anderen Seite aber — und dies ist das Entscheidende — steht 
die Lebenswirklichkeit, die das Kunstwerk aufweist, weit hinter der des 
sittlichen Wollens zurück. Denn die Kunst ist eine Welt des Scheines, 
und zwar, wie wir gesehen haben, des gesteigerten Scheines. Zu dem 
allgemeinen âsthetischen Schein tritt noch der Kunstschein hinzu. Die 
Menschen und Dinge, die Taten und Ercignisse dieser Welt führen keiu 
Eigenleben, sondern sie leben nur im Reiche der reinen Form, im Reiche 
der Phantasie. Der Künstler veranlaBt den Betrachter, den toten Stoff 
80 anzusehen, als ob er Leben hâtte. Und auBerdem entbehrt das Ver- 
halten, durch das wir uns dieses Leben der Kuiistgestalten aneignen, 
der Schârfe und Wucht des Wollens. Der Leser môge sich vor Augen 
halten, was ûber die Willenlosigkeit des âsthetischen Betrachtens gesagt 
wurde. Wohl gibt es in der Welt der Kunst kolossale Leidenschaften 
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und ungeheure Schicksale; allein sie gewinnen ein Dasein nur auf dem 
Wege relativ willenloser Âneignung. So zeigen alsô die Neuschôpfungen 
auf kûnstlerischem Gebiete eine herabgesetzte Lebenswirklichkeit im 
Vergleiche zu der Lebenswirklichkeit des sittlichen Handelns. Natûr- 
lich ist hiermit kein Tadel ausgesprochen ; sondern die eigentümliche 
GrôBe dieses Wertgebietes beruht eben gerade hierauf . 

5. Die dritte Stelle in unserer Reihe nimmt das religiôse Wertgebiet ein. 
Die beiden ersten Wertbereiche stellen sich ans wesenhafter Notwendig- 
keit heraus als Gestaltungen dar, die sich in die sinnliche Erscheinungs- 
welt eingliedern. Das sittliche Wollen wûrde seine Bedeutung nicht er- 
füllen, wenn es in rein innerlicher Gesinnung verharrte and nicht als 
Tat in sinnliche Erscheinung hinaustrâte. Eine sittliche Welt, diegegen- 
ûber der vorliegenden Weltgestaltung untâtig bliebe, nicht in sie ein- 
griffe, um sie umzuformen, wûrde ihrer Bestimmung nicht gerechtwer- 
• den. Das sittliche Verhalten verwirklicht sich vollkommen nur — um 
einen Ausdruck Schleîermachers zu gebrauchen — als „Organisieren“. 
Eine Sittlichkeit, die das Wirkliche so lieBe, wie es eben ist, wâre viel- 
mehr geradezu unsittlicher Quietismus. Und was nun gar die Kunst be- 
trifft, so braucht kaum ein Wort darüber verloren zu werden, daü hier 
Ailes an der sinnlichen Erscheinung hângt. Ist doch das Àsthetisçhe 
ûberhaupt nichts Anderes als gestaltgewordene Innerlichkeit. Und jedes 
Kunstwerk ist eine Umformung der sinnlichen Welt, fâllt also gleich- 
falls unter den Begriff des „Organisierens“. 

Ganz anders steht es mit dem religiôsen Wertgebiete. Die religiôse Be- 
tâtigung vollzieht sich in der reinen Innerlichkeit, sie erfûllt ihr Wesen 
in der Zurückgezogenheit des Gemûts, sie bedarf nicht wesenhaft not- 
wendig des Hinaustretens in die Sinnenwelt. Man kônnte einwenden: das 
religiôse Fühlen solle sich doch in der Lebensfûhrung âuBern, Wollen 
und Handeln des Menschen beherrschen. Dies ist richtig; allein diese 
Forderung besagt im Grande, daB sich das religiôse Fühlen nicht vom 
sittlichen Wollen getrennt halten, sondern mit ihm verbinden und so zu 
einer das Leben beseelenden Macht werden solle. Und weiter kônnte ein- 
gewendet werden : die Kultusformen seien doch ein Heraustreten des Re- 
ligiôsen zu sinnlicher Gestalt. Auch dies ist richtig; allein es ist zu be- 
denken, daB der Kultus doch nicht zum wesenhaften Kern des religiôsen 
Verhaltens gehôrt; daB, je durchgeistigter die Religion ist, für sie um so 
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weniger der Kultus eîn Unentbehrliches ist, dafi der Kultus çur eine 
âufiere Hilfe des religiôsen Lebens, nicht aber eine grundweaentliche 
Seite daran ist. Der Kultus gehôrt zu den wechselnden Aufienwerken 
des religiôsen Lebens. 

So ist also das reiigiôse Verhalten zwar innigste Lebenswirklichkeit, 
allein zur vollen Lebenswirklichkeit fehlt ihm doch das wesenhafte Her- 
auswachsen ins Sinnlicbe, das Streben nach Umformung der sinnlichen 
Wirklichkeit. Ich kann dies auch so ausdrücken: das sittliche Verhalten 
ist Handelnwollen, das kûnstlerische Verhalten ist Gestaltenwollen (wie 
dies im vierten Kapitel des vorigen Abschnittes auseinandergesetzt ist) ; 
das religiôse Verhalten dagegen ist weder jenes Wollen inn engeren Sinne, 
noch auch dieses Gestaltungsstreben ; sondern es bewegt sich wesentlich 
im Elemente des reinen Fûhlens und stellt ebendarum nicht Lebenswirk- 
lichkeit in vollem Sinne des Wortes dar. Darin liegt kein Tadel, vielmehr 
hângt die eigentûmliche GrôBe des religiôsen Wertgebietes gerade mit. 
dieser Vorherrschaft des Fûhlens zusammen. 

Noch in einer anderen Hinsicht steht das religiôse Fûhlen an Lebens- 
wirklichkeit hinter den beiden bisher betrachteten Wertgebièten zurûck. 
Eine schôpferische Betâtigung des Geistes ist auch das religiôse Ver- 
halten zur Welt; allein was hier geschaffen wird, ist nicht eine inhalt- 
lich neue Lebenswirklichkeit im Vergleich zu demWirklichkeitsbestande. 
Das sittliche Wollen fügt inhaltlich neue Wirklichkeiten zu dem Welt- 
bestande hinzu, setzt den Wirklichkeitsbestand in immer inhaltlich neuen 
Wirklichkeiten fort. Und das Gleiche gilt von dem künstlerischen Schaf- 
fen. Das Schôpferische am religiôsen Verhalten dagegen besteht nicht in 
dem Hervorbringen eines neuen Inhalts, sondern in einer gewissen .\rt 
des Sich-identisch-Setzens mit bestimmten Sciten an der vorhandenen 
Wirklichkeit. Der Religiôse will sich mit dem tiefsten Lebensgrunde der 
Welt, mit dem Absoluten, mit Gott, mit den Offenbarungen Gottes, mit 
den gôttlicben Heilsveranstaltungen în Gefûhlseinheit setzen. Was also 
im religiôsen Verhalten im Vergleich mit dem Wirklichkeitsbestande der 
Welt neu hinzukommt, ist nicht irgendeine inhaltlich neue Lebenswirk- 
lichkeit, sondern nur das Sichcinsfühlen mit bestimmten Seiten der vor- 
handenen Wirklichkeit. 

Nach dem allen besteht wohl meine Behauptung zu Recht, daB unter dem 
Gesichtspunkt des Verhâltnisscs zur Lebenswirklichkeit das religiôse 
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Fühlen die dritte Stelle in der Reihe der Wertgebiete einnimmt. Wollte 
ich einen Schleiermacherschen Ausdruck gebrauchen und seine Bedeu- 
tung den hier gegebenen Darlegungen entsprechend mnbilden, so kônnte 
ich sagen, daB das religiôse Verhalten keine organisierende, sondern eine 
symbolisierende Tâtigkeit sei. 

Es kann nicht zweifelhaft sein, daB das wissenschaftliche Erkennen das 
SchluBglied der Reihe nach der Seite der Abkehr von der Lebenswirk- 
lichkeit bildet. Wiederum liegt darin kein Tadel, vielmehr beruht hierauf 
das unvergleichlich GroBe dieses Wertgebietes. 

Das wissenschaftliche Erkennen vollzieht sich in Begriffen. Begriffe 
aber sind das Unlebendigste unter allen Arten des Seienden. Wenn ich 
dies ausspreche, denke ich einmal an das gânzlich oder nahezu Unan- 
schauliche und Unsinnliche der Begriffe.^ Ich denke weiter daran, daB 
die Begriffe die Wirklichkeit nur in spârlicher Weise, nur in âuBerster 
Vereinfachung, Abkürzung und Verdünnung bezeichnen, daB sie im 
Grunde nur Hindeutungen sind, daB sie die Wirklichkeit, die sie treffen 
wollen, nicht im entferntesten ausschôpfen. Und ferner denke ich daran, 
daB den Begriffen als solchen kein Entwicklungsdrang, kein Entfal- 
tungs- und Fortschrittsstreben innewohnt. Erst durch die Erfahrungs- 
wirklichkeit, auf die sie sich beziehen, kommt in die Begriffe die Ten- 
denz zum Weiterschreiten, zu Verknüpfung und System. Erst durch den 
Zusammenhang mit der Erfahrung wird den Begriffen Leben und Bewe- 
gung eingehaucht. Und ich denke endlich daran, daB das begriffliche 
Wissen als solches dem Leben gegenûber ohnmâchtig ist. Soll das be- 
griffliche Wissen zu einer Willens- und Lehensmacht werden, so muB 
es sich der Persônlichkeit anâhnlichen, gefûhlsmâBigen Charakter an- 
nehmen, sich zu affektvollem Glauben verdichten, sich zur Innigkeit 
und Kraft heiliger Überzeugung steigern, also aus dem Elemente des Be- 
griffs heraustreten , sich als rein theoretisches Wissen aufgeben. In zahl- 
reichen und schr verschiedenartigen Richtungen der neuesten Philo- 
sophie tritt das BewuBtsein von dieser Unlebendigkeit des begriff lichen 
Wissens in ausschlaggebender Schârfe hervor. Ja oft werden aus dem 
unlebendigen Charakter des begrifflichen Wissens Folgerungen gezogen, 
die eine MiBachtung und ungebührliche Zurûckdrângung des begriff- 

' Ob das seolische Dasein der Begriffe einen Rest von Anschaulichkeit enthâlt oder nicht, ob 
die Begriffe sozusagen einer AnschauungshüUe bedürfen oder nicht: dies ist eine Frage, die 
hier unentschieden blciben kann. 
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lichen Wissens bedeuten. Ich weise auf Schopenhauer, Richard Wagner, 
den jungen Nietzsche, in unseren Tagen auf den Pragmatismus, sodann 
auf Bergson, Graf Keyserling, Spengler, Rathenau, Léopold Ziegler hin. 
Von solchen Folgerungen hin ich weit entfernt. Im Gegenteil sage ich: 
nur weil das begrîffliche Wissen diesen Charakter des Unlebendigen hat, 
ist es zum Einfangen und Bewâltigen der Wirkiichkeit befShigt. 

Und noch in einer zweiten Hinsicht stellt das begriffliche Wissen den 
Gegenpol zur Lebenswirkiichkeit dar. In noch strengerem Sinne als vom 
religiôsen Fûhlen gilt vom begrifflichen Wissen, dafi es zu dem Welt- 
bestande keine inhaitlich neue Wirkiichkeit hinzufûgt, sondern sein Idéal 
darin sieht, sich in môglichst reine Identitât mit dem Seienden zu setzen. 
Die Frage nach der metaphysischen Identitât von Denken und Sein bleibt 
hierbei ganz aus dem Spiele. Was ich meine, ist lediglich dies, dafi das 
Erkennen, je mehr es den Forderungen der Wissenschaft genügt, um so 
mehr den Ânspruch erhebt, ein Seiendes (mag dies in Tatsachen der 
âufieren oder der inneren Erfahrung oder in erschlossenen Erscheinuti- 
gen oder in metaphysischen Wesenheiten bestehen) zu bezeichnen, zu 
treffen, von einem Seienden zu gelten. Es ist mit einem Worte der un- 
verfàlschte, nicht im Sinne der Marburger Schule oder Rickerts, noch 
sonstvrie umgedeutete Sinn des Erkennens, was ich im Auge habe. So 
vielseitig auch das Denken mit rein subjektiven Funktionen (beispiels- 
weise mit den Funktionen des ürteilens und Schliefiens) verquickt ist, so 
sind dies doch eben nur Hilfsmittel, um dem Seienden beizukommen, 
um das Seiende sozusagen einzufangen. So wenig auch die Urteilsform 
als solche ein Seiendes abbildet, so will doch das jeweilige Urteil seinem 
Sinne nach vom Seienden gelten. Kurz: das wissenschaftliche Erkennen 
sieht sein Ziel nicht zwar darin, das Seiende durch einen neuen Inhalt 
zu bereichern, wohl aber darin, sich das vorhandene Seiende zum Be- 
wufitsein zu bringen. Das Erkennen ist sozusagen das selbstloseste, un- 
eigentümlichste Verhalten gegenûber der Welt. 

So baben sich uns unter einem dritten wichtigen Gesichtspunkt die vier 
Wertbetâtigungen in ein orgenisches, in sich geschlossenes, stufenweise 
gegliedertes Ganzes geordnet. Auf diese Weise verstârkt sich mehr 
und mehr die Gewifiheit, dafi mit den behandelten vier Wertbetâti- 
gungen in der Tat die Selbstwerte richtig getroffen und vollstflndig be- 
zeichnet sind. 
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IV 

DIE AUF EBENBÜRTIGKEIT GEGRÜNDETE ZV SAMMEN GEHÙRÏGKEIT 

DER VIER SELBSTWERTE 

6, Noch aber fehlt der Hauptgesichtspunkt, der allererst dem Grund- 
gedanken dieses Kapitels voile überzeugende Kraft zu verleihen vermag. 
Erst dann wird als erwiesen angesehen werden dûrfen, dafi das System 
der Selbstwerte aus den behandelten vier Betâtigungsweisen besteht, wenn 
dargetan sein wird, dafi jede von ihnen einen einzigartigen, unvergleich- 
lichen Wert bedeutet, dafi somit jeder der vier Werte ein nur ihm eigen- 
tûmliches Menschliches von unersetzlicher und hôchster Art leistet. 

Jeder der vier Werte ist ein Erstes an Wert. Betrachten wir, um 
dies zu erweisen, zunâchst das wissenschaftliche Erkennen. 

Das Ausgezeichnete des wissenschaftlichen Erkennens liegt darin, dafi 
der wissenschaftlich Erkennende seinen Gedanken mit Autonomie gegen- 
ûbersteht. Er ist Herr seiner Gedanken ; er weifi sich fûr seine Gedanken 
verantwortlich. Die logische Notwendigkeit, so sehr sie Notwendigkeit 
ist, ist frei von ihm erzeugt. Damit ist etwas Weiteres gegeben. Indem 
ich meinem Denken autonom gegenûberstehe, bin ich auch des Gegen- 
standes, auf den sich mein Denken bezieht, theoretisch Herr. Der Gegen- 
stand wird mir durch das Erkanntsein durchsichtig. Die Welt steht dem 
Erkennenden nicht als dunkle Masse gegenûber, sie drûckt ihn nicht wie 
eine dumpfe Last, nicht wie ein unheimliches Schicksal. Die Welt ist 
ihm aufgeschlossen. So steht der Erkennende zur Welt in einem freien 
Verhâltnis. Als erkannt, als durchschaut ist ihm die Welt nicht ein 
Fremdes, sondern ein mit ihm in theoretische Einheit Zusammengegan- 
genes. Der Erkennende schreitet mit gehobenem Haupte, mit klarer Stirn 
und hellem Auge durch die Welt. Der Erkennende verwirklicht so die 
Bestimmung, die er als vernünftiges Selbstbewufitsein hat. 

Fragt man also, wodurch der Wert der Wissenschaft ein erster Wert 
ist, so ist zu antworten mit dem Hinweis darauf, dafi wir im wissen- 
schaftlichen Erkennen gegenûber den eigenen Gedanken absolut auto- 
nom und selbstverantwortlich sind und uns mit den erkannten Gegen- 
standen, also — bei vollendetera Erkennen — mit der Welt in freier 
Einheit zusammenschliefien. So kommt denn auch in gewissem Sinne 
dem wissenschaftlichen Denken die Herrschaft ûber das menschliche In- 

V. 8.1.01.35 
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nenleben zu. Das heifit: was wir als im Ernste für uns geltend anerken- 
nen, darf den Ergebnissen des wissenschaftlichen Erkennens nicht wider- 
sprechen. Es kâme ein unertrâglicher Bruch in unser Innenleben, wenn 
wir etwas als für uns moralisch oder religiôs bindend anerkennen woll- 
ten, wovon wir ûberzeugt sind, dafi es den Ergebnissen der Wissenschaft 
zuwiderlâuft. 

Ich betrachte an zweiter Stelle das sittliche Wollen. Auch das Auszeich- 
nende des sittlichen Wertes liegt in der Autonomie des Individuums. Nur 
ist es hier nicht die Autonomie hinsichtlich der logischen Vorstellungs- 
verknüpfungen, sondern hinsichtlich des Sollens und Wollens. Der Wert 
des Sittlichen bat sein Einzigartiges darin, daB das Individuum die Bicht- 
schnur des Wollens, das Gcsetz des Sollens rein aus sich selber schôpft. 
Zum Wesen des Sittlichen gehôrt es, die GrundsStze des Wollens sich 
mit unbedingter Selbstverantwortlichkeit erarbeitet zu haben. 

Damit ist ein Weiteres gegeben. Auf Grund des BewuBtseins der un- 
bedingten Selbstverantwortlichkeit, des unbedingten Einstehens für sein 
Wollen entspringt das Gefûhl der Selbstachtung. Der sittliche Wert ist 
der einzige, der uns das unvergleichliche Befriedigungsgefühl dèr Selbst- 
achtung verschafft; wie umgekehrt das Unsittliche der emzige Unwert 
ist, der uns mit dem quâlenden Gefühl der Selbstverachtung straft. Hier- 
mit sind wir zugleich auf die GewiBheit unbedingter Freiheit geführt. 
Nur darum kommt es auf diesem Gebiete zur Selbstachtung, weil wir ur- 
teilen, daü das sittliche Wollen in der unbedingten Freiheit des Subjekts 
gegründet ist. Wir sind von dem sittlich Wollenden ûberzeugt, daB er 
sich auch anders hâtte entscheiden konnen, mit andern Wortcn: daB er 
aus unbedingter Freiheit heraus seineii EntschluB gefaBt hat. Und weiter 
hângt hiermit zusammen, daB wir uns cinzig und allein durch das sitt- 
liche Wollen ein Verdienst erwerben. Dies tritt desto deutlicher hervor, 
je mehr das sittliche Wollen mit Anfechtungen und Vcrfûhrungen zu 
kâmpfen hatte, je mehr Tapferkeit, Entsagung, Aufopferung zum Fas- 
sen und Durchführen des sittlichen Entschiusses erfordert war, kurz: 
je schwieriger uns die sittliche Betâtiguug gemacht war. 

Sonach wird die Einzigartigkeit des sittlichen Wertes durch die Autono- 
mie des Sollens und die Selbstachtung der Persônlichkeit gekennzeich- 
net. Aile anderen auszeichnenden Züge, die ich soeben hervorgehoben 
habe, sind hiermit implizitc gegeben. 
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Wenden wir uns jetzt zu den beiden übrig bleibenden Wertbetâtigungen, 
dem religiôsen und dem künstlerischen Verhalten, so nimmt hier die 
Autonomie nicht die für das Charakteristische des Wertes ausschlag- 
gebende Stelle ein. Autonom sind auch das religiôse und das kûnst- 
lerische Verhalten, wofern sie dem Idéal entsprechen. Der vôllig mûndig 
gewordene Mensch zollt auch auf diesen beiden Gebieten nur dem aus 
selbstgesetzgeberischer Betâtigung Gewonnenen Anerkennung. Allein das 
Autonome ist für die Eigentümlichkeit dieser beiden Werte nicht so kon- 
sequenzenreich, nicht so allbestimmend, wie uns dies in den beiden vori- 
gen Wertbetatigungen entgegengetreten war. 

Der mûndige Mensch lâfit sich das religiôse Verhalten nicht durch Offen- 
barung, Kirche, Priester geben; er ist bestrebt, sein Verhâltnis zum Gôtt- 
lichen auf seine selbsttâtig erworbene und durch die eigene Vernunft ge- 
rechtfertigte GefühlsgewiBheit zu grûnden. Allein an dieser religiôsen 
Autonomie hângt das Eigentümliche und Einzigartige des religiôsen 
Wertes lange nicht in dem Grade, wie durch das wissenschaftlich- und 
sittlich-autonome Verhalten die Eigenart des wissenschaftlichen und sitt- 
lichen Wertes bedingt ist. Und ebenso richtet sich der auf der Hôhe der 
Bildung stehende Mensch in seinem âsthetischen Fûhlen und Urteilen 
nicht nach Normen, die ihm durch Autoritâten verbürgt sind. Es kann 
hier unanalysiert bleiben, was es bedeutet: sich in seinem âsthetischen 
GenieBen und Urteilen selbstândig verhalten. Hier genûgt die Tatsache, 
dafi die mündige Persônlichkeit darnach strebt, aus eigenem Sehen und 
Beobachten, aus eigenem Fûhlen und Sinnen âsthetisch zu dem Dar- 
gebotenen Stellung zu nehmen. Aber auch hier ist die Autonomie nicht 
im entferntesten von solcher Tragweite für das Eigenartige des âstheti- 
schen Wertes, wie dies bei den beiden ersten Wertgebieten der Fall war. 

7. Wodurch ist denn also der religiôse Wert ein Erstes in der Reihe der 
Werte? Der Religiôse fühlt sich unmittelbar an das Absolute geknüpft; 
er erlebt das Einssein mit dem Ewigen; er hegt Gott und Gôttliches in 
sicli. Z war auch das Erkennen kann sich auf das Unbedingte und Ewige 
richten. Allein dabei handelt es sich doch nur um Begriffe und Hypo- 
thesen, nicht um Fûhlen und Erleben der Einheit in dem Absoluten. 
Und abgesehen hiervon hat das Wissen nur in einigen Fâllen das Ab- 
solute zum Gegenstande; es gehôrt nicht zum Wesen des Wissens, sich 
auf das Absolute zu richten. Religiôses Verhalten dagegen ist ausschlieB- 
86 * 
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lich dort vorhanden, wo die Ëinheit mit dem Absoluten unmittelbar er- 
lebt wird. Und àhniicb steht es in diesem Punkte mit dem Verhfiltnis des 
religidsen und Ssthetbchen Yerhaltens. Auch das fisthetiscbe Anschauen 
kann sich auf Unendliches und Ewiges richten. Allein es kommt hier 
nicht zu einem unmittelbaren Sicheinsfûhlen mit dem Ewigen in seiner 
Inneriichkeit und Geistigkeit; das âsthetische Betrachten will das Ab- 
solute nicht geradezu in seinem geistigen Wesen erfassen, sondern schaut 
dasAbsolute nur in sinnlicher Gestait an, und auf der sinnlichen Gestalt 
licgt der Nachdruck und das Verweilen. Und abgeseben davon bat das 
âsthetische Anschauen nur dann und wann Gott und Gôttliches zum 
Gegenstande; es gehôrt nicht zum Wesen des âsthetischen Anschauens, 
sich auf Unendliches und Ewiges zu richten. Dagegen steht und fâllt das 
religiôse Verhalten mit der Hingabe der fühlenden Persônlichkeit an das 
Unendliche und Ewige. 

Hiermit ist dann das Weitere gegeben, dali nur das religiôse Innenleben 
uns das Gefûhl der Erlôsung verleiht.^ Ich will damit sagen: nur das 
religiôse Verhalten hebt uns über das Zeitliche und Endliche hinaus ; nur 
das religiôse Verhalten nimmtdasLastendeundVerwirrendedes irdischen 
Daseins von uns und reinigt unser Gemût von ail den Niedrigkeiten und 
Hâfilichkeiten, die allem Endlichen anhaften. Im religiôsen Fûhlen er- 
leben wir die Einheit mit dem absoluten Geiste, mit dem selbstbewuBten, 
absolut heilvollen Ur-Einen. Es handelt sich hier daher nicht etwa nur 
um eine Erlôsung im Sinne eines bloB subjektiven Gefûhls, im Sinne 
eines Als-Ob, geschweige demi im Sinne einer steigernden Redensart, 
sondern um wahrhafte und wirkliche Erlôsung. Der religiôse Mensch ist 
in einem letzten, nicht weiter zu ôberbietenden Ruhepunkt gegrûndet. 
Er ist eines unerschütlerlichen, absoluten Haltes gewiB. Hiermit ist das 
Heilspendende der Religion gegeben. Der Religiôse ist des gôttlichen 
Heiles gewiB.* 

Hier sei auf die schôaea und tiefen Ausfûhruugen Siebecks ûber das Wesen der Religion 
hingewiesen (Lehrbuch der ReIigion.sphilosophie, Freiburg i. B. iSgS). Nur môchte ich nicht 
den Begriff des Überweltlichen oder Transzendenten von vomhe;^in in den Begriff der Re- 
ligion aufnehmen. Ich môchte in dem Begriff der Religion auch die Môglichkeit freigelassen 
sehen, sich auf dem Standpunkt der Immanenz zu entfalten. Siebeck dagegen bringt die 
pantheistischo Auffassung vom Absoluten von vomherein in Gegensatz zur Religion (S.i 5 ff. 
und sonst). ^ Rudolf Setdel sieht mit Recht in dem Worte die zutreffendste Bezeich- 

nung des durch die Religion gewâhrten Gutes. Das Religionsziel ist das Heih das HeÜsIeben 
in Gott, aus Gott, mit Gott (Religionsphilosophie im UmriB, herausgegeben von Schmibdbh, 
Freiburg i.B. 1893; S.aiôf.). 
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In dieser Einzigartigkeit des religiôsen Wertes liegt letzten Endes die 
Unersetzbarkeit der Religion gegründet. Wer die Religion durch Sitt- 
lichkeit, Wissenschaft, Kunst „ersetzt“ sehen will, leistet tatsâchlich auf 
den im Religiôsen liegenden menschlichen Wert Verzicht.^ 

Was dann endlich das fisthetische Verhalten angeht, so lieg^ das Einzig- 
artige seines Wesens in der Harmonisierung des menschlichen Seelen- 
lehens. Über die das einheitlich zusammengefafite Wesen des âstheti- 
schen Verhaltens bildende Harmonisierung war ij;n ersten Kapitel dieses 
Schlufiabschnittes so ausfûhrlich die Rede, dafi ich hier nicht nochmals 
auseinanderzusetzen brauche, wie die âsthetischen Normen in die Ten- 
denz auf Harmonisierung des Seelenlebens zusammengehen. Kurz: ivah- 
rend die ûbrigen Wertgebiete durch starkes einseitiges Hervortreten ge- 
wisser Richtungen des Seelenlebens gekennzeichnet sind, hebt sich das 
Ssthetische Verhalten durch Ausgleichung der in der menschlichen Natur 
angelegten Gegensâtze und Dualismen hervor, durch das Glûck gleich- 
gewichtsvoller Harmonie, durch die beseligende Gewifiheit, mit dem gan- 
zen Menschsein gleichmSBig beteiligt zu sein. 

Innerhalb des âsthetischen Gebietes kommt dem Kunstâsthetischen eine 
ausgezeichnete Stellung zu. In der Kunst ersteht uns noch ein beson- 
derer eigenartiger Wert. Die Kunst ist, wie wir mehrfach gesehen haben, 
das Reich des gesteigerten Scheines. Durch diesen gesteigerten Schein 
wird in weit hôherem Grade, als es durch das Natur âsthetische môglich 
ist, das willen- und stoffliche Betrachten und Geniefien hervorgerufen. 
So gewâhrt uns die Kunst eine Ârt Erlôsung. Es ist zwar nicht die wahr- 
liafte, objektive Erlôsung, wie sie uns durch das religiôse Erleben zuteil 
wird ; sondern nur eine Erlôsung durch den künstlerischen Schein, durch 
eine eigenartige Entwirklichung der umgebenden Welt. Aber auch diese 
Erlôsung hat ihren eigentûmlichen Wert. In gewisser Richtung kommt 
ihr ein Vorzug vor der religiôsen Erlôsung zu. Denn in dem Betrachten 
der Kunstwerke ist das wirkliche Wollen ausgeschaltet, wâhrend das reli- 
giôse Erleben das inbrûnstige Streben nach dem allerpersônlichsten, 
wirklichsten Heil in sich schlieBt. Im Geniefien der Kunst fûhlen wir 
uns leichter, unbeschwerter, beflûgelter als im religiôsen Erleben und 
ûberhaupt in jeder anderen Wertbetâtigung. 

* Von anderem Standpunkte aus kommt auch Wwdt zu dem Ergebnis, dafi die religiôsen Ideen 
„ein geistigei Gebiet von aeibstindigem und bleibeiidem Werte" seicn. daQ sonach die Religion 
nicht als zu allmShlichemVerschwinden bestimmt anzusehen sei (Ethik, 3.Aufl., Bd. 3. S.aigf.). 
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Und noch eine andere einzigartige Gabe wird der Menschheit durch die 
Kunst gespendet. In der Kunst wird die einheitliche Gliederung weit 
Yollkommener durchgeführt aïs im Natürâsthetischen. Jedes gelungene 
Kunstwerk ist eine vollkommen in sich geschlossene Welt. Das Kunst- 
werk steht als unbedingt selbstgenugsam vor uns ; es weist, und drângt 
nicht ûber sich hinaus; es ist nur Bezogenheit in sich seibst, nicht auf 
anderes. Jedes Kunstwerk ist sonach ein Mikrokosmos, eine Welt fûr 
sich. Ângesichts des Kunstwerkes schweigt die Unruhé des Darüber- 
hinausdrângens ; das Fragen nach Vorausgegangenem und Folgendem 
verliert vor dem Kiuistwerk jeden Sinn. Auch in dieser Hinsicht fûhrt 
die Kunst eine Art erlôsender Kraft mit sich. Sie lâBt uns den Frieden 
einer absolut in sich gerundeten und in sich selberruhenden Welt atmen.^ 
Freilich ist auch dies keine vollkommene Erlôsung. Denn die absolute 
Geschlossenheit des Kunstwerkes ist doch eben nicht das Ewige, Unend- 
liche, Absolute seibst. Erlôsung auf Grundlage des Erlebens der Einheit 
mit dem Absôluten seibst gewâhrt nur die Religion. 

Der Leser wird sich selber sagen, in welchem Verhâltnis die Ausfûh- 
rungen des zweiten Kapitels im vorigen Abschnitt über den „Zweck der 
Kunst“ (S. liff.) zu den Erôrterungen stehen, die dieses Kapitel über 
den Wert der Kunst bringt. Dort bestand das Thema in der Beantwor- 
tung der Frage, ob und aus welchen Gründen das Kunstâsthetische neben 
dem Natürâsthetischen berechtigt sei. Es handclte sich uni die Vorzüge 
der Kunst gegenûber dem Natürâsthetischen. Hier dagegen steht die Ein- 
gliederung des âsthetischen Wertes in die Selbstwerte in Frage. Hier 
kam es aiso darauf an. an dem âsthetischen Verhaltcn im allgemeinen 
und an der Kunst im besonderen diejenigen Seiten hervorzuheben, in 
denen gegenûber den anderen Selbstwerten das eigentûmlich und einzig- 
artig Wertvolle des âsthetischen Selbstwertes begründet liegt. 

V 

DIE FODERATIVE ZlSAMMENGEIIOniOKEir DER VIER SELBSTWERTE 

8. So stellt jeder der vier Werte ein Hôchstes in seiner Art dar. Und 
ich darf weiter sagen : durch das Zusammen dieser vier Werte ist Ailes, 
was der Mensch an hôchstcn Wertleistungen aufzuweisen hat, in erschôp- 

1 Dieu Seite an der Kunst bringt, freilicli durchsetzt mit Gesichtspunkton, die mir unhaltbar 
ersebeinen, Ht'co MCksteiiberc zu schOnem Ausdruck (Philosophie der Werte, S. 34o ff .). 
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fender Weise bezeichnet. Wird dies anerkannt und erinnert man sich zu- 
glfiich an die in den drei ersten Unterabschnitten dieses Kapitels gepflo- 
genen Erôrterungen, so wird man jetzt als erwiesen ansehen-, dafi sich in 
den vier Wertbetâtigungen Ailes, was es an hôchsten Wertleistungen in 
der Menschheit gibt, zu einem organischen, systematischen Ganzen zu- 
sanunengeschlossen bat. 

Jetzt ist es nun auch Zeit, sich wieder an den ganzen Zusammenhang zu 
erinnern, indem aile diese Betrachtungen angestellt wurden. Unseremeta- 
physischen Erôrterungen batten uns zu der Überzeugung gefûhrt, dab 
der absolute Wert, der die Grundlage ailes Seins bildet, sich in der 
menschlichen Welt in einer Vielheit von Selbstwerten verwirklichen 
müsse. Es kam nun darauf an, Gewibheit darûber zu gewinnen, in wel- 
chen menschlichen Werten wir Selhstwerte anzuerkennen haben. Nach 
den Darlegungen dieses Kapitels kann es nicht zweifelhaft sein, daB die 
vier Werte des wissenschaftlichen Erkennens, des sittlichen Wollens, des 
religiôsen Fühlens und des âsthetischen Schauens — und nur diese — 
als diejenigen Werte anzusehen sind, in denen sich der absolute Selbst- 
wert innerhalb der menschlichen Welt verwirklicht. 

Man kônnte vielleicht zweifeln, oh mit den vier Werthetâtigungen wirk- 
lich aile Selhstwerte aufgezahlt seien. So kônnte man fragen, oh nicht 
das Reich der freien, schônen Geselligkeit, wie dies Schleiermacher tut, 
unter die hôchsten Werte aufzunehmen sei. Doch würde der Gesellig- 
keit eine zu groBe Ehre angctan, wenn sie der Wissenschaft, der Sittlich- 
keit, der Kunst und der Religion als ebenhürtiges Wertgebiet neben- 
geordnet würde. Es wird richtiger sein, in der edlen Geselligkeit eine 
Sonderbetatigung zu erblicken, die aus dem Roden des Sittlichen im 
Verein mit künstlerischer Betâtigung entspringt. Sodann kônnte man 
vielleicht meinen, daB die erziehende Tâtigkeit von mir übersehen worden 
sei. Auch hier aher handelt es sich um eine abgeleitete Wertbetâtigung. Die 
sittliche Gesamtaufgabe schlieBt auch die besondere Aufgabe irl sich, das 
heranwachsende Geschlecht so zu leiten, zu bilden, zu prâgen, daB es fûr 
die verschiedenen Wertbetâtigungen môglichst tauglich werde. DieErzie- 
hung ist sonach kein selbstândiges Wertgebiet neben jenen vier Werten. 
9. Hinsichtlich des Verhâltnisses der groBen menschlichen Werte zu- 
einander lassen sich zwei Grundauffassungen unterscheiden. Ich will sie 
als subordinierende und als koordinierende Ansicht bezeichnen. 
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Gemifi jener Auffassung bilden die menschlichen Werte eine Stufen- 
folge, eine Rangordnung. Ein gewiaser Wert wird als hôchster hin- 
gestellt. In ihm, so wird behauptet, sei d^ Menacbliche zu vollkomme- 
ner, allseitig befriedigender Entfaltung gekommen. In den ûbrigen Wert- 
betâtigungen dagegen sei das Menschlicbe mehr oder weniger schranken- 
voll entwickelt. Die übrigen Werte befinden sicb sonach in grôfierer oder 
geringerer Weite von jenem obersten Werte. Aile Werte .zielen auf den 
obersten Wert hin, finden allererst in ihm Erfûllung. Je nachdem man nun 
in dem Sittlichen, dem Religiôsen, dem Erkennen oder dem Âsthetischen 
den vollkommenen Wertsieht, auf den aile anderen Werte hinstreben, 
nimmt die subordinierende Grundauffassung eine ethizistische, eine theo- 
logistische, eine intellektualistische oder eineâsthetizistischeGestalt an. 

Icb beleuchte diese vier Gestalten durcb einige Beispiele. Was zunâchst 
die etbizistiscbe Auffassungsweise angeht, so fâllt wohl jedermann zu- 
nâchst Kant ein. Kant setzt den einzigen inneren Wert in das Sittliche, 
in den guten Willen. Das Religiôse ist nur eine Art Weiterbildung des 
Sittlichen. Das Erkennen und das âsthetische Geniefien rücken ûber- 
haupt nicht in den Rang von Selbstwerten ein. Ailes Andere bat einen 
„Preis“, kann also ersetzt werden; Sittlicbkeit allein bat „Wûrde‘‘ und 
ist ûber allen „Preis“ unendlich hinausgehoben. Ebenso gehôrt die Jena- 
iscbe Philosophie Fichtes hierher. Das theoretische Erkennen ist die 
Vorstufe des sittlichen Wollcns. Die ganze Welt steht unter der Kate- 
gorie des Sollens, unter dem Zwecke des Guten. Einzig in der Pflicht 
liegt das intelligible Ansich. Unter den nacbhegelschen Metaphysikern 
wâren hier manche zu nennen. Icb erwâhne nur Lotze: fûr ihn ist die 
Welt die Hinausführung ailes Geschehens zum Guten; das Gute ist 
Grund, Z week und Wirklichkeit der Welt. Aus den Philosophen der 
Gegenwart sei Theodor Lipps hervorgehoben. Er lâRt ailes, was Selbst- 
wert ist, auch das âsthetische GenieRen, in die Menschlichkeit als seinen 
Endwert, das ist: in den guten Willen mûnden.^ Aber auch an Wundt 
kann hier insofern erinnert werden, aïs sich ihm das sittliche Idéal zu 
der ,,unendlichen sittlichen Weltordnung" vertieft und die Idee der sitt- 
licben Weltordnung wieder sich ihm als durch die allgemeinere Idee 
des „absoluten sittlichen Weltzwecks” bestimmt erweist.* 

* Theodou Lipps, Vom FOhlen, WoIIen und Denlen, a.Aufl. (1907), * Wilhelm 

WoîTOT, System der Philosophie, a.Aufl., S. 663 , 671. 
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Für die Erhôhung des Religiôsen zum obersten Wertgebiet kann der 
sp&tere Fichte als Beispiel angeffihrt werden. Das religidse Leben ia 
Gott, das hüllenlose Einswerden von Gott und Mensch erscheint der jmo- 
ralischen Stufe weit ûbergeordnet. Und wenn Fichte auch prinzipiell das 
philosophische Erkennen Gottes noch über die religiôse Einigung mit 
Gott setzt, so ist doch tatsâchlich auch die philosophische Stufe vôllig 
in das Elément des Religiôsen getaucht. Auch der junge Schleiermacher 
fSllt unter diesen Typus: er setzt in den Reden über die Religion das 
Anschauen und andâchtige Belauschen des Universums, den „Sinn und 
Geschmack für das Unendliche", also das religiôse Verhalten über Den- 
ken und Handeln, über „Metaphysik“ und „Moral“, über Wissenschaft 
und Sittlichkeit. Zu diesem Typus, für den ich aus Ermangelung einer 
besseren Bezeichnung den Namen „Theologismus“ wâhle, gehôren aber 
vor allem solche Richtungen, die das philosophische Erkennen und das 
sittliche Verhalten von der übernatûrlichen Offenbarung abhângig ma- 
chen. Also ist die ganze mittelalterliche Philosophie und ebenso die 
Scholastik der Gegenwart hierher zu zâhlen. Auch an solche Philosophen 
wie Hamann, Kierkegaard, Max Scheler ist zu erinnern. 

Als Vertreter der intellektualistischen Rangordnung kônnen Sokrates, 
Aristoteles, Spinoza, Hegel angeführt werden. Bei Hegel tritt die Ver- 
gôttlichung des Erkennens am entschiedensteil und durchgeführtesten 
hervor. Im absoluten Wissen sind aile Zwiespâlte vermittelt, aile Wider- 
sprüche aufgehoben, aile Krâfte der Welt zur volikommenen Selbst- 
durchleuchtung gebracht. Sittlichkeit, Kunst und Religion bezeichnen 
den Weg, den die gôttliche Idee nimmt, um ihre Herrlichkeit stufen- 
weise darzuleben. Welch verschiedenartige Richtungen hierher gehôren, 
wird klar, wenn man sich vergegenwârtigt, daB auch die Philosophie 
Comtes und der sogenannte „Monismus“ der Gegenwart intellektuali- 
stisch gerichtet sind. In dem „Monismus“ der Gegenwart nimmt die 
Übcrschâtzung des Wissens die Form rasch fertiger und aufgeblasener 
Seichtigkeit an. 

Beispiele für das An-die-Spitze-Stellen der Kunst bieten vor allem die 
romantischen Strômungen in der Philosophie. Schelling als Yerfasser 
des Systems des transzendentalen Idealismus gehôrt hierher: allererst 
im Schônen und in der Kunst erreicht die Entwicklung des Ichs ihre 
Vollendung. Aile tiefsten Gegensfitze sind hier metaphysisch ausgeglichen. 
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Der junge Friedrich Schlegel und Novalis sehen in der Poetisierung des 
ganzen Lebens, in dem Sichverwandeln des Sittlichen, Religiôsen, Phi- 
losophischen in das Dichterische das Ziel aller Kultur. Audi an Richard 
Wagner darf erinnert werden. 

Im Gegensatze zu allen diesen Auffassungen hat sich uns die Koordi- 
nation der Selbstwerte als das Richtige ergeben. Ein jeder der vier 
Selbstwerte ist ein in seiner Art Hpchstes und Erstes ; ein jeder hat seine 
unersetzlicben Vorzûge und dementsprechend auch seine Schranken. Es 
ist nicbt so, daB ein Wert zum Zurûckstehen, der andere zum Über- 
treffen bestimmt wâre. Die vier Selbstwerte ergSnzen einander zu einem 
organisch verknûpften Bunde. Die Einheit, die sie bilden, trâgt nicbt den 
Charakter einer Stufenfolge, sondern eines Bundes. Ich darf daher den 
hier vertretenen Standpunkt auch als fôderative Auffassung bezeich- 
nen. Der Inbegriff menschlicher Werte stellt ein Zusammen wirken 
ebenbürtiger Glieder dar. Man kônnte den Bundesstaat im Gegen- 
satze zum zentralistischen Einheitsstaat zum Vergleiche heranziehen. 
Soll ich Vertreter dieser fôderativen Auffassung nennen, so habe ich vor 
allem auf den reifen Schleiermacher hinzuweisen; wie ich denn auf ihn 
scbon einige Male Bezug genommen habe. Abgesehen von allem anderen 
unterscheidet sich freilich die von mir dieser Auffassung gegebene Durch- 
führung von der Schleiermacherschen hauptsachlich dadurch, daB dort 
die Méthode begrifflichen Konstruierens herrscht und damit zusammen- 
bângend sich eine gewisse .symmetrische Kûnstelei fûhlbar macht, wâh- 
rend ich mich durchweg bemüht habe, die fôderative Auffassung aus 
den Tatsachen des inneren Erlebens im Bereiche der Wertgebiete hervor- 
wachsen zu lassen. Auch auf Herder kann hingewiesen werden: was er 
Humanitât nennt, ist, bei allem Schwankenden, im ganzen und groBen 
doch ein Inbegriff einander ebenbürtiger Werte. Ein bemerkenswerter 
Zug fôderativer Einheit geht durch die Philosophie Karl Christian Fried- 
rich Krauses.i 

lo. Jetzt nachdem die Selbstwerte aufgefûhrt, charakterisiert und zu 
einem System geordnet sind, drângt sich von ncuem die beunruhigende 
Frage auf, oh sich nicht doch über den Inhalt des allem Sein zugrunde 
liegenden absoluten Wertes etwas sagen lasse. Wem Vorsicht über ailes 

* Von vôllig anderem Standpunkte au», als ich ihn hier vertrete, gelangt auch Huoo MOnstkb- 
BERG EU dem Ergebnis, dai^ aile Werte einander „ncbcngeordnet“ und gleichberechtigt” sind 
(Philosophie der Werte, S.44i)- 
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geht, der wird wahrscheinlich sagen, dafi die Metaphysik hinsichtlich 
dieser Frage kaum über den Satz hinauskommen werde, dafi der ab- 
solute Wert die einheitliche Wurzel, die einheitliche Tiefe sei, in welche 
die im menschlichen Bereiche auseinandertretenden vier Selbstwerte zu- 
sammengehen. Aber vielleicht lâBt sich doch vermutungsweise oder bes- 
ser gesagt; ahnungsweise die Richtung andeuten, in der wir den Inhalt 
des absoluten Wertes zu suchen haben werden. 

Es gibt eine Gemütsbewegung, die unter den Selbstwerten keinen selb- 
standigen Platz gefunden bat, und die doch als das weihevollste und 
hehrste, beseligendste und wunderreichste Erlebnis empfunden und ge- 
priesen wird. Ich meine die Liebe im weitesten Sinne des Wortes. Die 
Liebe in diesem Sinne ist in allen Wertbetâtigungen wirksam; ja sie ist 
mit der hôchsten Ausgestaltung eincs jeden Wertgebietes verknüpft. 
Die reifste und edelste Sittlichkeit entfaltet sich dort, wo das gute Wol- 
len aus der Liebe zum Guten entspringt, wo die Pflicht den Charakter 
des Beglücktseins durch die Herrlichkeit des Guten angenommen bat. 
Das âsthetische GenieBen ist, je intimer die Einfühlung entwickelt ist, 
in um so hôherem Grade liebende Hingabe an die Naturgestalt, das 
Kunstwerk und den Künstler. Und das Schaffen des Kûnstlers ist lie- 
bcndes Hegen und Bergen, liebendes Keimen- und Reifenlassen der 
Gestaltcn. Und nicht nur die Seele der groBen Künstler, sondern auch 
das Gemüt jedes tieferen asthetischen Betrachtérs ist von der Liebe zur 
Schonheit durchglüht. Am offenkundigsten tritt die Liebe auf reli- 
giosem Gebiete hervor; das hôchste religiôse Einheitsgefühl ist lieben- 
des Umfassen Gottes, liebendes Insichtragen des Gôttlichen. Und end- 
lich sehen wir auch auf dem Gebiete des Erkennens das Idéal nur dort 
verwirklicht, wo das Herz des Forschers von heiliger Liebe zur Wahr- 
heit erfüllt ist. 

Angesichts dieser Sachlage kann dem sinnenden Menschen der Gedanke 
kommcn, daB der absolute Wert einen der Liebe innerlich verwandten 
oder vorsichtiger gesagt: ihr analogen Inhalt bat. Wollte man diesem 
Gcdanken nachgehen, so würde man zu der Annahme gelangen, daB der 
Sinn aller Wirklichkeit darin liege, daB der absolute Geist seine un- 
endliche Liebe (oder genauer: dasjenige nicht Ausdenkbare, was im un- 
endlichen Geist als der Liebe analog angenommen werden muB) auf- 
schlieBc und verwirkliche. Das Wesen des absoluten Geistes würde in 
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einen unendlichen Liebesdrang zu setzen sein. Man kfime zu einer Meta- 
physik der absoluten Liebe. Man würde sich also mit der spSteren Philo- 
sophie Fichtes berûhren. Auch an die philosophischen Ideen des jungen 
Schiller und Jean Pauls liefie sich erînnern. Yor allem aber ist klar, dafi 
eine Metaphysik, die sich auf den angedeuteten Weg ahnenden Wissens 
begibt, sich in Übereinstimmung mit einem Kerngedanken des Ghristen- 
tums bewegt. Bei Max Scheler findet man besonders tiefgehende Dar- 
legungen ûber das Wesen der christlichen Liebe. Doch kann es nicht 
Âufgabe dieses Werkes sein, diesen Weg zu verfolgen. 



Sechstes Kapitel 

DAS AESTHETISCHE APRIORI 


I. Auf ein âsthetisches Apriori wurden wir schon an mehreren Stellen 
— im siebenten und neunten Kapitel des ersten Abschnittes — gefûhrt. 
Jetzt gilt es, das âsthetische Apriori unter dem gewonnenen Gesichts- 
punkt des âsthetischen Selbstwertes und von dem hiermit zusammen- 
hângenden Gedanken einer Weltteleologie aus ins Auge zu fassen. Es wird 
gut sein, hiemit einige allgemeine Betrachtungen über die Frage des 
Apriorischen zu verflechten. 

Wenn vom Apriori die Rede ist, so muB ein doppelter Sinn unter- 
schieden werden. Es gibt ein Apriorisches genereller Art und ein Aprio- 
risches im Sinn einer individuellen Naturanlage. 

In der ersten Bedeutung ist Apriori ailes, was zu der ursprûnglichen 
GesetzmâBigkeit des Bewufitseins gehôrt oder in ihr unmittelbar ge- 
grûndet ist. Den Gegensatz zum Apriorischen in dieser Bedeutung bil- 
den sonach aile seelischen Vorgânge, die sich auf einfachere Funktionen 
zurûckführen lassen; also aile seelischen Leistungen zusammengesetzter, 
verwickelter Art; aile seelischen Betâtigungen ferner, die sich als Ver- 
feinerungen und Vergrôberungen, als Steigerungen oder Abschwâchun- 
gen anderer seelischer Funktionen erweisen; ebenso aile aus Gewohnheit 
und Übung entstandenen seelischen Vorgânge. So ist beispielsweise die 
Raumanschauung in den Augen desjenigen Psychologen apriorischer 
Natur, der es als unmôglich ansieht, sie aus nichtrâumlichen Empfin- 
dungsinhalten, aus Empfindungsunterschieden reinintensiver und rein- 
qualitativer, also nicht schon Râumliches in sich schlieBender Art ab- 
zuleiten. Ein solcher Psychologe sieht in der Raumanschauung, Oder, wie 
wohl richtiger zu sagen wâre: in der Raumempfindung^ ein in der ur- 
sprünglichen Gesetzmâfiigkeit des Bewufitseins unmittelbar (d. h. nicht 
erst auf dem Wege der Zurûckführung auf elementarere Funktionen) 
Gegründetes. Umgekehrt: wer die Betâtigung des Strebens als irgend- 
wic aus Vorstellung, Lust, Gemeinempfindung entstanden ansieht, oder 
wer die GewiBheit des logischen Verknûpfens sich in bloBe Assoziationen 

* Ich stimme hierin mit Stumpf Oberein (Ober den psychologischen Ursprung der Raum- 
vontellung; Leipaig 187a, S. 138,373). 
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auflôsen iSËt, dem gilt die Funktion des Strebens oder die logische Ge- 
wiUheit nicht als etwas Apriorisches. Gemâfi solcher Auffassung würde 
die Wesensgesetzlichkeit des Bewufitseins unmittelbar nichts von Streben 
oder logischer Gewifiheit ih sich schlieBen. Dies wâren dann fernere, 
abgeleitete, sekundâre Entwicklungen. 

3 . Natûrlich kann auch das âsthetische Verhalten daraufhin angesehen 
werden, ob es apriorisch in diesem Sinne sei. Der Leser sagt sich sofort, 
daB von einer Aprioritât des Ssthetischen Verhaltens als eines Gesamt- 
vorganges keine Rede sein kônne. Auf Schritt und Tritt bat sich uns 
vielmehr die ungeheuer zusammengesetzte und verwickelte Natur des 
âsthetischen Verhaltens herausgestellt. Anders dagegen liegt die Sache, 
wenn man die Bestandstûcke, auf die wir bei der Zergliederung des 
âsthetischen Verhaltens gestoBen sind, auf ihre apriorische oder nicht- 
apriorische Natur hin betrachtet. Unter diesen Bestandstücken gibt es 
einige, an denen ich die Nichtzurückfûhrbarkeit auf Elementareres, also 
ihre Aprioritât in dem jetzt festgestellten Sinne, geflissentlich hervor- 
gehoben habe. Ich erinnere an die Verschmelzung, auf der aile Einfüh- 
lung beruht, an die beziehende Funktion, auf die aile Gliederung zurück- 
geht, an die Funktion des Strebens, auf die wir bei Erôrterung der rela- 
tiven Willenslosigkeit pnd des künstlerischen GestaltungsstrebensstieBen. 
An anderen Bestandstücken habe ich im Gegenteil ihre Zusammengesetzt- 
heit und Zurûckführbarkeit nachdrücklich betont: so an der Phantasie. 
In vielen Fâllen habe ich die Frage nach der Aprioritât überhaupt nicht 
aufgeworfen. Es war dies ûberall dort der Fall, wo die Frage kein eigen- 
lûmlich-âsthetisches Intéressé darbot, sondern vielmehr in die allgemeine 
Psychologie gehôrte. So blieb beispielsweise bei Besprechung des Anteils 
der Reproduktion an dem âsthetischen Verhalten die Frage nach dpr 
Ursprünglichkeit oder Nichtursprûnglichkeit der reproduzierenden Funk- 
tion gânzlich bei Seite. 

Sind nun auch einige Bestandstûcke des âsthetischen Verhaltens apriori- 
scherArt, so ist doch damit ein eigentümlich-âsthetisches Apriori 
noch nicht gewonnen. Denn diese apriorischen Funktionen — Ver- 
schmelzung, beziehende Funktion, Streben — kommen auch auBerhalb 
des âsthetischen Verhaltens vor. 

Dagegen hat sich uns bei der Zergliederung des künstlerischen Schaf- 
fens ein eigentümlich-âsthetisches Apriori ergeben (S. 273!.). Wirsahen, 
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daU sich das künstlerische Schaffen nicht ohne die Annahme eines ur- 
sprünglichen künstlerischen Gefühls verstehen làBt. Es würde dem 
künstlerischen Schaffen die richtunggebende, zusammenordnende Ten- 
denz fehlen, wenn nicht ein ursprûngliches künstlerisches Gefühl zu 
Grande lâge. In diesem ursprünglichen künstlerischen Gefühl aber mufi- 
ten wir den subjektiven Reflex der Angelegtheit des Künstlers auf die 
âsthetischen Normen hin erblicken. Im künstlerischen Schaffen schien 
uns eine im Sinne der âsthetischen Normen sich geltend machende Ziel- 
strebigkeit wirksam zu sein. Die âsthetischen Normen bilden hiernach 
einen Inbegriff lebendiger Tendenzen. Die âsthetischen Normen sind 
nicht etwa nur eine Abstraktion aus dem tatsâchlichen Ergebnis des Zu- 
sammenspiels der Funktionen im künstlerischen Schaffen; sondern 
diesem Zusammenspiel ist der Inbegriff dieser Normen als ursprüng- 
iiche richtunggebende Angelegtheit immanent. 

3. Freilich war damit zunâchst nur ein Apriori gewonnen, das zur Struk- 
tur des schaffendcn Künstlerbewufitseins, nicht des BewuBtseins über- 
haupt gehôrt. Doch wurde schon dort (S. 2^4) die Bemerkung hinzu- 
gefügt, daft diese Angelegtheit in gewissem Grade auch für das âsthe- 
tische Aufnehmen und Geniefien in Anspruch genommen werden müsse. 
Auch der âsthetisch Geniefiende sei als in seiner Gesamtnatur auf die 
Betâtigung im Sinne der âsthetischen Normen gestimmt anzusehen. 
Wenn ich mit dieser Verallgemeinerung Becht habe, so wâre damit ein 
generclles Apriori von eigenlümlich-âsthetischer Art gewonnen. 
Zur Wesensgesetzlichkeit des BewuBtseins würde dann die Zielstrebig- 
keit im Sinne des Inbegriffs der âsthetischen Normen gehôren. 

Man moge zwei Ergebnisse der Untersuchungen des ersten Bandes zu- 
sammenhalten: die im hôchsten Grade verwickelte Zusammengesetztheit 
des âsthetischen Vcrhaltens und die überraschend einfache Harmonie, zu 
der das âsthetische Verhalten zusammengeht. Ich glaube nicht, daB sich 
dieser harmonische Enderfolg verstehen lieBe, wenn nicht die àsthe- 
tischen Normen als das bereils das ganze Zusammenarbeiten der ver- 
schiedenartigen Funktionen von der Tiefe her Bestimmende angenom- 
rnen würdeu. Das âsthetische Verhalten würde dann nur hier und da als 
ein besonderer Glücksfall ins Leben treten. Wâre nur ein ungebundenes 
Vielerlei der seelischen Funktionen vorhanden, so müBte das seelische 
Getriebe dort, wo tatsâchlich Harmonie des âsthetischen Verhaltens ent- 
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springt, vielmehr ein Vorherrschen von Stôrung und Hemmuhg, pin 
sinnloseB und Ifippiâches Durcheinander, ein zielloses.Auf- und Nieder- 
wogen zeigen. Die fisthetischen Normen sind sonach nicht als eine 
letzte Âbstraktion, sondern als ein ursprünglich richtunggebender lebens- 
voller Zielinbegriff anzusehen. Ein eigentûmlich-fisthetisches generelles 
Âpriori darf sonach mit Fug und Recht angenommen werden.^ Dabei 
ist allerdings von vornherein zuzugeben, dafi dieses Apriori keine so 
gleichmSRige Yerbreitung aufweist, kein solches Allgemeingut ist wie 
etwa die Angelegtheit auf Lust und Unlust oder auf Farbenempfinden. 
Vielmehr ist bei dem âsthetischen Apriori (âhnlich wie bei dem mora- 
lischen und religiôsen) den verschiedenen Graden der Angelegtheit ein 
weitgrôBerer Spielraum zuzugestehen. ÂuBersteVerkûmmerungdes âsthe- 
tischen Apriori und ausgezeichnete Entfaltung sind keine seltenen Fâlle. 

4. überblickt man die Mannigfaltigkeit der Gestalten, in denen das gene- 
relle Apriorische auftritt, so nimmt man sofort wahr, daB sie sich in 
zwei Grundformen scheiden. Ich will sie das rein-tatsâchliche und 
das normative Apriori nennen. Das Apriori der rein tatsâchlichen Art 
ist einfach Naturangelegtheit; von Zielstrebigkeit ist hierin nichts zu ent- 
decken. Lust und Unlust oder die Farbenempfindung wurzeln in der 
Wesensgesetzlichkeit des Bewufitseins; aber nichts rechtfertigt zu sagen, 
daB Lust oder Farbe dem Ich als seine Zweckgesetzlichkeit innewohnen. 
In Lust oder Farbe liegt nichts, was einera Hingespanntsein auf einen 
Zweck auch nur âhnlich sâhe. Ganz anders beim âsthetischen Apriori. 
Hier bedeutet das Apriori Angelegtheit auf die Erfüllung von Normen. 
Das Apriori ist hier Zielstrebigkeit. Es enthâlt hier dies in sich, daB ein 
Wert verwirklicht werden soll. Es ist Angelegtheit auf eine Wertverwirk- 
lichung. Das âsthetische .\priori ist ein Apriori der normativen Art 
(wie dies schon S. 274 ausgesprochen wurde). Das generelle Apriori tritt 
hier in der besonderen Gestalt des Normativen auf. 

Worauf ich nun hinauswill, ist dies, daB dieses Ergebnis untcr den Ge- 
sichtspunkt des Selbstwertes und der Weltteleologie gerûckt werde. Wer 
sich mit mir auf den Boden der in ihren Grundzûgen angedeuteten teleo- 

1 Weon ich die Auseinandersetzungen voa Wolf Donnii (Oie kümtlerische Darstellung ait 
Problem der Âsthetik; Leipzig 1907; S. laff.) recht vcrstehc, to hat das, was or ûber die 
Noiwendigkeit der Annahme eines allgemeinon, überpersQnlichen ftsthetischen Subjektes aagt, 
Berôhrungspuiikte mit dem hier vertretenen Standpunkte. Auf die VerwandUchaft des gene- 
rellen Apriori normativer Art mit dem psychologischen Kem des iithetischen Apriori bei 
Kant braucbe ich kaum hinzuweisen. 
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logischen Metaphysik stellt, für den vertieft sich das normative Apriori 
in ein Apriori teleologisch-metaphysischer Art. Ist das Âsthetische ein 
Selbstwert im strengen Sinne des Wortes, dann ist mit ihm zugleich dies 
gegeben, dafi die Verwirklichung des Âsthetischen zur Bestimmung des 
Menschen gehôrt. Ist das Âsthetische als Selbstwert anerkannt, so ist 
ebendarin zugleich ein Metaphysisch-Apriorisches anerkannt: die meta- 
physische Wesensgesetzlichkeit des Menschen schliefit als ein bedeut- 
sarnes Stück ihres Telos die Angelegtheit auf die Verwirklichung des 
âsthetischen Selbstwertes in sich. So ist die psychologische Angelegtheit 
auf den âsthetischen Normen-Inbegriff jetzt in der metaphysischen An- 
gelegtheit auf die Verwirklichung der Selbstwerte verankert. Und wer 
mit mir den Schritt von den menschlichen Selbstwerten zu dem absoluten 
Werte macht und ailes Wirkliche als Selbstverwirklichung des absoluten 
Wcrtes auffaBt, kann auch nicht zogern, das metaphysische Apriori mit 
dem absoluten Wert in Zusammenhang zu bringen. Das dem mensch- 
lichen Ich innewohnende metaphysische Apriori steht hôchsten Endes 
im Dienste der Selbstverwirklichung des absoluten Wertes. 

Es handelt sich hier uni einen Gedankengang, der lediglich im Aus- 
denken des metaphysischen Standpunktes, der im vierten Kapitel dieses 
Abschnittes gewonncn wurde, besteht. Der kundige Leser weiB, daB ich 
mich mit dem soeben Dargelegten. trotz aller Verschiedenheit des Aus- 
drucks, in Bahnen bewege, wie sie der Gedankenwelt Fichtes, Hegels 
und der Ihrigen eigentümlich sind. 

5. Wesenllich anders ist über das Apriori im Sinne einer individuellen 
Naluranlage zu urteilen. Hier liegt nicht eine zur Wesensgesetzlichkeit 
des menschlichen Ich gehôrende Angelegtheit vor : sondern nur von 
solchen ursprünglichcn Tendenzen ist hier die Rede, die gewissen In- 
dividuen — sei es wenigen. sei es vielen — eigentümlich sind. Apriorisch 
aber dürfen diese Tendenzen heiBen. weil sie nicht erst durch die Ein- 
drückc derUmwelt und durch Anpassung an diese Eindrûcke, nicht durch 
Cbung und Gewohnheit, auch nicht durch Nachdenken und Studium, 
ûberhaupt nicht irgendwie im Laufe der Entwdckelung des Individuums 
entstanden, sondern mit dem Individuum zugleich ins Leben einge- 
treten sind. 

Durch die Untersuchung des kûnstlerischen Schaffens wurden wir zur 
Anerkennung einer individuellen kûnstlerischen Naluranlage geführt. 

V. S.À.UI.88 
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Und es erschien uns diese künstlerische Anlage als ein ,,Inbegriff voii 
individuell-gearteten Verhâltnissen zwischen den seelischen Funktionen“, 
die beim künstlerischen Schaffen in Frage stehen, und „von dement- 
sprechend individuell-eigentûmlichen Tendenzen in der Ausübung der 
Funktionen“ (S. 224). Und ich begnûgte mich nicht mit dieser allgemei- 
nen Aufstellung, sondern ich zeigte die verschiedenen Richtungen auf, 
in denen sich die ursprünglichen Tendenzen der künstlerischen Anlage 
âufiern (S. 268ff.). 

Die Unterschiede, um die es sich hier handelt, sind so auffallend, dafi 
sie auch dem Ungebildeten nicht entgehen. Manche geistig hochstehen- 
den Menschen bringen es trotz ailes guten Willens nicht dazu, einen Vers 
zu drechseln, wahrend anderen von frûher Kindheit an die Verse mühe- 
los flieUen. Fast in allen Lebensheschreibungen von Malern — man 
denke an Menzel, Bôcklin, Feuerbach, Defregger, Thoma — wird be- 
richtet, wie unwiderstehlich sich bei ihnen sclion in frühester Zeit der 
Trieb zu zeichnen und überhaupt künstlerisch zu gestalten geregt hat. 
Und nicht anders ist es in der Musik und den übrigen Künsten. Von 
Mozart werden in dieser Hinsicht Wunderdinge erzühlt. Und ebenso be- 
kannt ist es, dafi die künstlerische Anlage sich nach den verschiedenen 
Künsten und Kunstzweigcn wesentlich unterscheidet. Der geboreiie Ly- 
riker bringt im Drania viclleicht nur Schwüchliches zustando, und dem 
geborenen Dramatikcr gelingt kein unbefangenes Lied. 

Aber auch im Bereiche des âslhetischen Betrachtens, Verstehcns und 
Genieliens gibt es Unterschiede, die sich nicht auf Einflüsse der Umwelt 
und Erziehung, des Lernens und Studiums zurückführen lassen, sondern 
die mit zwingender Notwendigkeit auf Unterschiede der individuellen 
Begabung für âsthetisches Verstehen und GenieBen hinweisen. Es gibt 
geistig hochentwickelte Menschen, die es doch zu keinem reinen iisthe- 
tischen Betrachten und Würdigen bringen, weil sich ihnen bestândig ihr 
stark ausgepragtes sittliches Forderii dazwischendrangt. So erging es 
Lud^vig Borne. Anderen Menschen wieder ist das rein asthelische Stel- 
lungnehmen derart selbstverstândlich, dafS sie auch dort, wo sie mora- 
lisch urteilen und vielleicht verurteilen sollten, sich rein anschauend und 
geniefiend verhalten. Die Grundstimmung Goelhes, wie sie uns in den 
rômischen Elegien und in den Epigrammen aus Venedig entgegentritt, 
kann dies verdeutlichen. Der Eine hat von früh an für aile Künste leich- 
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tes und feînes Verstândnis; ein Anderer steht vielleicht von Kindheit an 
der Dichtung mit offenem Verstehen gegenüber, wâhrend er sich fûr die 
bildenden Künste erst langsam erziehen muB; einem Dritten ist die Welt 
der Tône von vornherein seine Heimat, wâhrend ihm die übrigen Künste 
vielleicht für immer fremd bleiben. Ich branche bei diesen allbekannten 
Unterschieden nicht langer zu verweilen. 

Auch die individuelle Anlage für âsthetisches Geniefien ist schliefilich 
immer auf günstige Verhâltnisse zurückzuführen, in denen die am âsthe- 
tischen Verhalten beteiligten seelischen Funktionen zueinander stehen. 
Es kommt beispielsweise darauf an, ob die ursprüngliche Disposition, 
die in dem Seelendasein eines bestimmten Individuums für das schauende 
Verhalten vorhanden ist, und die ursprüngliche Disposition, die dem- 
selben Individuum für das fühlende Verhalten eigentümlich ist, in einem 
solchen Verhâltnis stehen, ein solches Zusammen bilden, wie es für die 
Entwicklung vollkommenen Einfühlens günstig ist. Wo diese beidenDis- 
positionen in einem solchen Verhâltnis zueinander stehen, dort liegt eine 
glückliche Tendenz für das Zustandekommen âsthetischen Betrachtens 
und GenicfSens vor. 

Es fragt sich nun, ob auch hier von einer metaphysischen Vertiefung die 
Rede sein kônne. Da das individuelle Apriori nicht zur Wesensgesetzlich- 
keit des menschlichen Ich gehôrt, so kann ebenso selbstverstândlich die 
metaphysische Vertiefung hier nicht diese Weseiisgesetzlichkeit betref- 
fen. Aber anderseits gewinnt doch die Tatsache individueller Anlagen 
für das âsthetische Betrachten und Schaffen vom Standpunkte der Welt- 
teleologie auch metaphysische Bedeutung. Macht man Ernst mit diesem 
Gedanken, dann kann das Vorkommen solcher Individuen, die geeignet 
sind, schaffend und betrachtend den âsthetischen Selbstwert zu verwirk- 
lichen, nicht als auf glückliche Zufâlle gestellt angesehen werden. Viel- 
mehr ist, weim in der Tat die Welt die Selbstverwirklichung des ab- 
soluten Wertes und soiiach auch des âsthetischen Selbstwertes ist, der 
Gedanke unabweislich, dafi von der Tiefe des Absoluten her — anthro- 
pomorphistisch gesprochen — dafür gesorgt sein muB, dalJ im Laufe 
der Entwicklung des Menschengeschlechtes, entsprechend den jeweiligen 
Kulturlagen, immer Menschenexemplare ins Leben treten, die der Ver- 
wirklichung des Selbstwertes des Âsthetischen als geeignete, fôrdernde 
Organe dienen kônnen. Von diesem hôchsten Standpunkte aus beruht das 
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Auftreten künstlerischer Genies und das Vorhandensein künstlerisch em- 
pfânglicher Menschen nicht auf blindem Geschehen; sondern die Sache 
ist hier so anzusehen, dali der metaphysische Gesamtkeim, aus dem die 
Entwicklung der Menschheit hervorgeht, das Entstehen geeigneter Men- 
schenexemplare für die Verwirklichung des âsthetischen Selbstwertes in 
sich schlieBt. Es liegt im innersten Interesse der Durchführung der Welt- 
teleologie, daB durch geeignete Subjekte das Reich des Schônen und 
derKunst erstehe. Tiefer in dieStruktur der Weltteleologie einzudringen, 
dürfte dem Philosophen kaum môglich sein; mindestens ist hier nicht 
der geeignete Ort dafür. 

Hiernach lâge also der Ort dieses metaphysischen individuell-âsthetischen 
Apriori in dem Gesamtkeim der menschheitlichen Entwicklung, in dem 
UrschoB, aus dem die unendliche Fülle des Menschlichen strômt; wenn 
man will: in der „Idee'‘ der Menschheit. Dieses metaphysische Apriori 
hâtte demnach eine weit transzendentere Bedeutung als dasjenige, das 
sich uns im AnschluB an das generelle âsthetische Apriori ergeben hat. 
Jenes Apriori liegt in der metaphysischen Wesenheit des individuellen 
Ich, dieses in der metaphysischen Wesenheit der Gesamtmenschheit. 
Zweifellos rückt der Philosophierende mit dieser Annahme in die Wesen- 
heit des Absoluten selbst hinein.^ 

6. Noch eine Frage drângt sich hier auf. Sic betrifft das Naturâsthe- 
tische. In der âlteren Âsthetik wurde die Frage, wie sich das Natur- 
schône zum Absoluten, zu Gott, zum Weltzweck verhalte, mit Vorliebe 
behandelt. Schon bei Platon wird dasVorkommen der schônen endlichen 
Erscheinung auf die Teilnahme der ewigen Idee des Schônen an der 
Sinneriwelt zurückgeführt. Plotin schwelgt in Gedanken und Bildern, 
durch welche die Schônheit der Welt als aus der Notwendigkeit des gôtt- 
lichen Geistes fliefiend gefeiert wird. Giordano Bruno sieht mit Begeiste- 
rung in der Natur eine künstlerische Intelligenz gestaltend walten. Unter 
den deutschen spekulativen Âsthetikern hat insbesondere WeiBe dieser 
Frage viel strengen Tiefsinn gewidmet. Derselbe Genius, der den letzten 
Grund und die organische Einheit aller Kunstschônheit bildet, waltet 
und gestaltet auch in der bewuBtlosen Natur. 2 Besonders ausfûhrlich hat 

* Gedanken, die nach dieser Richtung gehen, finde ich innerhalb der neuesten Âsthetik ins- 
besondere bei Hartmann (Philosophie des Schônen, S. 489 ff.). Aus der âlteren Âsthetik ist 
Weisse (System der Âsthetik als Wissenschaft von der Idee der Schônheit, Bd. 2, S. 421) 
hervorzuheben. ^ Ch. H. Weisse, ebenda Bd. 2 , S.4i8ff. Ebenso Weisses „System derÂsthe- 
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sich Hartmann mit diesen Fragen beschâftigt und das Naturschône in 
die Teleologie des unbewufiten absoluten Geistes eingegliedert.^ 

Ich zôgere nicht, zu bekennen, daB mir in diesen — teilweise freilich 
hôchst überschwenglichen — Gedanken ein richtiger Kern zu liegen 
scheint. Vor allem 'bat man sich die unwidersprechliche Tatsache vor 
Augen zu halten, dafi die Gestaltungen der Natur (die Menschengestalt 
miteingerechnet) und die in unserem BewuBtsein liegenden Bedingungen 
für das âsthetische Geniefien in geradezu überraschender Weise zusam- 
menpassen. Man bringt sich das hochst Merkwürdige dieser Zusammen- 
stimmung nur selten zum BewuBtsein. Man vergegenwârtige sich doch, 
dafi die Natur doch auch so beschaffen sein kônnte, daB sie den Bedin- 
gungen des âsthetischen GenieBens nur hier lïnd da entgegenkâme. Steht 
man auf dem Boden einer mechanistischen Weltanschauung, so hat der 
Naturlauf mit den âsthetischen Bedürfnissen des menschlichen BewuBt- 
seins schlechtweg nichts zu schaffen. Es wâre dann nicht überraschend, 
sondern geradezu zu erwarten, dafi die Naturgestalten für die âsthe- 
lischen Bedürfnisse überwiegend unergiebig, langweilig, zweckwidrig 
wâren und nur ausnahmsweise ein âsthetisch günstiger Fall eintrâte. Wie 
kommt es, daB die Naturgestalten überall dem âsthetischen Verlangen 
unerschôpfliche Anregungen und kôstliche Genüsse darbieten? Warum 
herrscht keine âsthetische Ode, sondern vielmehr âsthetische Fülle und 
Übcrfülle in der Natur? 

Man kônnte die Tatsache dieses sich immer von neuem bestàtigenden 
Zusammenpassens dreist zum Erweise der Theodizee benutzen. Man 
kônnte versuchen, zu zeigen, daB aus diesem Zusammenpassen ein Für- 
einandersein, ein Aufeinander-Angelegtsein beider Seiten, des Natur- 
ganzen und des menschlichen BewuBtseins, gefolgert werden müsse. Und 
hiermit wâre dann weiter der Gedanke gegeben, daB jenes Zusammen- 
passen nur von einer aus dem Grunde des Absoluten stammenden Welt- 
harmonie verstanden werden kônne. Zu diesem Zwecke müBte insbeson- 
dere der Einwurf widerlegt werden, daB die âsthetischen Bedürfnisse 

tik nach dem Kollegienhefte letzter Hand“, herausgegeben von Rudolf Seydel (Leipzig 1872), 
S. 52 f. Auch an J. Fhohschammers Werk „Die Phantasie als Grundprinzip des Weltprozes- 
ses“ (München 1877) kann erinnert werden. ^ Die Schlufiabschnitte des sjstematischen Teils in 
Hartmanns Âsthetik gehen auf diese Frage ein (Philosophie des Schônen S. 482 ff.). Auch der 
vorsichiige Kant rührt an die Frage, ob es als Zweck der Natur angesehen werden dürfte, For- 
rnen hervorzubringen, die für unsere âsthetische Urteilskraft zweckmafiig sind (Kritik der 
Urteilskraft, Anmerkung zu S 38 ). 
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nicht in der Wesensgesetzlichkeit des BewuBtseins wurzeln, sondern ein- 
zig durch Anpassung an die von der Natur empfangenen Eiiidrücke ent- 
standen seien. 

Wir sind indessen in der — ich darf sagen: günstigen Lage, dieses Be- 
weisversuches nicht notwendig zu bedürfen. Denn wir haben die teleolo- 
gische Weltansicht nicht erst zu gewinnen, sondern sie steht uns lângst auf 
Gruud anderer Überlegungen fest. Ich habe daher nur zu sagen, wie 
von dem Standpunkte der uns zur Überzeugung gewordenen Weitteleo- 
logie aus die Tatsache jenes Zusammenpassens zu beurteilen sei. Und da 
kann wohl kein Zweifel bestehen, dali vom Standpunkte der aus dem 
Absoluten stammenden Weltteleologie, wie er sich uns ergeben hat, die 
Tatsache jenes Zusammenstimmens im Sinne eines Füreinanderseins go- 
de utet werden müsse. 

Ist die Welt Selbstverwirklichung des absoluten Wertes und gehôrt zum 
absoluten Wert der âsthetische Wert als eine wesentliche Scite, so mufi 
mit der Setzung unserer Sinnenwelt auch die Môglichkeit der Verwirk- 
lichung des âsthetischen Selbstwertes mitgesetzt sein. Nun kônnte viel- 
leicht gesagt werden, daô dieses Mitgesetztsein sich nur auf die Welt un- 
seres BewuBtseins, nicht aber auf die âuBere Natur beziehe. Doch ist 
diese Auffassung gegcnüber der starken Sprache, die jene Tatsache des 
nicht als Ausnahme, sondern als durchgreifeiider Charakterzug stattfin- 
denden Zusammenpassens des BewuBtseins und der Naturgestalten führt, 
unhaltbar. Vom Standpunkte der Weltteleologie kann dieses Zusammen- 
stimmen nicht anders als so aufgefaBt werden, daB mit dem Setzen der 
Natur auch die Zusammenstimmung mit den Bedingungcn des âsthe- 
tischen BewuBtseins mitgesetzt sei. Damit ist nun natürlich nicht gesagt, 
dafi die Naturvorgânge von geheimnisvollen künstlerischen Krâften ge- 
modelt und umgebogen werden; sondern die Sache ist so zu verstehen, 
dafi in dem absoluten i^nsich der Natur zugleich in und mit der An- 
gelegtheit auf die Naturgesetze auch das Zusammenpassen der natur- 
gesetzlichen Verlàufe mit den Normen des âsthetischen Bewufitseins mit- 
enthalten ist. Damit ist nichts Wundcrbares gesagt; denn den Hinter- 
grund bildet das Gegründetsein der Welt in dem Einen absoluten Geiste. 
Worauf ich hinauswill, dies ist also hôchsten Endes die Eingliederung 
des Zusammenstimmens von Naturgestalten und âsthetischem Bewufit- 
seiii in die eine grofie Weltharmonie, die durch den absoluten Geist ge- 
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wâhrleistet ist. Somit würde, wenn ich mit diesen Gedankengângen Recht 
habe, auch auf der Seite des Naturdaseins ein metaphysisch-âsthetisches 
Apriori anzunehmen sein. 

7. Manche spekulativen Âsthetiker gehen nun noch einen starken Schritt 
weiter: sie beziehen das naturâsthetische Apriori nicht nur auf die ein- 
zelnen Naturgestalten, sondern zugleich und vor allem auf die Welt als 
Ganzes. Das hochste Schône, das Urbild der Schônheit, das absolute 
ewige Kunstwerk ist das ideale Universum, das Universum, wie es in Gott 
ist. Der absolute Geist, das gôttliche Selbstbewufitsein ist das Subjekt, 
für das diese hochste, absolute Schônheit vorhanden ist. Gott lebt im 
seligen Anschauen der Urschônheit. Schelling lehrt: „Das Universum ist 
in Gott als absolûtes Kunstwerk und in ewiger Schônheit gebildet^^ Wir 
haben es hier mit einer Metaphysik zu tun, die neben der uns bekannten 
Welt ein Urbild des Universums annimmt und dieses Urbild in den Geist 
Gottes rückt. Auch Solger und Krause haben sich an solchen über- 
schwenglichen Ideen berauscht. 

Der Spekulation auf solchen steilen Sonnenpfaden zu folgen, mag hier 
unterbleiben. Die wissenschaftliche Âsthetik hat mit dem Ausblick auf 
die verschiedenen Arten des metaphysischen âsthetischen Apriori, wie sie 
diese Darlegungen angedeutet haben, die Grenze berûhrt, jenseits deren 
es nur noch Ahnungen geben kann. Der Dichter und Seher mag uns 
seine Gesichte von dem Urschônen kûnden. 
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219 ff. 

Apriori, âsthetisches 557 — 567 — Âsth. 
Apriori als Naturanlage (= tatsachliches 
A.) u. normatives A. (= A. in engerem 
Sinne) 274, 560 — Generelles psycho- 
logisches A. im âsth. Verhalten 557 ff. 

— Generelles âsthet. A. 273 ff., 558 ff.; 

— seine metaphys. Vertiefung 560 f. — 
Individuelles âsth. A. (individuelle Natur- 
anlage) 561 ff.; — seine metaphys. Ver- 
tiefung 563 f. — Allgemein-âsthetisches 
u. künstlerisches A. 273 ff., 559—564 — 
Naturâsthetisches A. 564 ff. 


Apriorismus der Marburger Schule 501 ff . 
Assimilation u. Phantasie 54 f., 65 f. 
Assoziationsgesetze u. künstlerischer 
Zweck 165 f., 222 f. 

Assoziierte Vorstellungen als aufîer- 
âsth. Vorbedingung des âsth. Genieüens 
367 Anm. 

Âsthetizismus 554. 

Autonomie auf den vier Wertgebieten 
545 ff . 

Baukunst(s. au ch Gebrauchskünste) : Ihr 
Platz unter den Künsten 397, 405 f. — 
Ihr Wert 437 f., 440 — Weltgefühle 438 
— Künstlerisches Schaffen in der B. 
118 ff., 145, 180, 188, 205 ff., 333. 
Bedeutungsvorstellungen: Ver- 
schmelzung von B. u. Anschauung (Ge- 
fühlsmâfîigkei t der B.) im âsth. Ver- 
halten 171 f., 192 f. — B. u. Bedeutungs- 
gefühle 171 f. — Lust am Finden der B. 
373 f. 

Begabung s. Anlage. 

Begehren s. Wille. 

Begriff (s. auch Denken): B. u. Anschau- 
lichkeit (Forderung der Begr ifflosig- 
keit) 212 f. 

BekanntheitsgewiiJheit (B.gefühl; s. 
auch Wiedererkennen): B. als verdichtete 
Bedeutungsvorstellung 372 ff. 
Beschaulichkeit = Willenlosigkeit (s. 
da): Norm d. B. (= Willen- u. Stofflosig- 
keit) in der Kunst 12 f., 20, 24 f. ; — im 
kûnstlerischen Schaffen 151 ff. 
Beschreibung u. Analyse: Verhâltnis 
der beschreibenden u. normativen 
Méthode (Analyse u.Norm) 9f., 449 f. — 
Beschreibende u. erklârende Psychologie 
155, 159. 

Beseelung -- Einfühlung (s. da). 
Besonnenheit des Genies 267, 291 ff. 
Betrachten s. Genieüen. 

Bewegung: Künste der B. 397 ff. 

B e z i e h e n s.Einheitu.Gliederung,Denken. 
Bildende Künste: Ihr Platz unter.den 
Künstfîii 397 — Ihr Wert 422 ff., 428 ff., 
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484 — Überwiegen des Emotionalen 429 ff. 

— Stofflosigkeit 412 f. — Schranken der 
Darstellbarkeit 428 ff . — Latentes Denken 
n. Beziehen in den bildenden K. 194 f., 
201 f. — Anschauungszusammenhang 221 

— Typisches u. Individuelles 426 — 438 — 
Künstlerisches Schaffen in den bildenden 
K. 119 ff., 194 f., 197, 256 ff. 

Bildhauerei s. Bildnerei. 

B i 1 d n e r e i (s. auch bildende Künste) : Ihr 
Platz unter d. Künsten 386 f., 411 ff., 418 

— Ihr W ert 438 ff . — Umf ang des Darstell- 
baren 440 — Wirklichkeitsnâhe 125, 439 f. 

— Tastempfindungen in der B. 386 f., 439 

— Farben in der B. 412 f., 438 f. — Ty- 
pisches in der B. 440. 

Bildniskunst (Portràt; s. auch Wieder- 
erkennen) 133 ff., 202, 352 f., 375 ff., 481 
Anm. 

Bühnenkunst 420. 

Charakteristisch: Bas Ch. als âsthet. 
Gnindgestalt 343. 

Christentum 556. 

Diimonisch 282. 

Darstéllende s. dingliche Künste. 
Darstellungsmittel (sinnliche), Mate- 
rial 17 ff., 30 ff., 203 ff., 215, 219 ff., 248 f., 
252 ff., 262 ff., 894 ff., 421. 

B e n k O n , Erkennen, Beziehen (s. auch Ein- 
heit U. Gliederung, Wissen, Gedanken- 
kunst): B. im künstlerischen Schaffen 
183, 185, 188—213 — Latentes B. 188 
bis 198, 203 ff., 214 f., 218, 225, 286 f., 292, 
315 ff. — Latentes Beziehen 198 ff ., 815 ff. 

— Kategoriale Verknüpfungen 194 ff. — 
Projcktionvon Erkenntnisakten(Urteilen) 
191 ff. — Gefahr der Eeflexion 209 f., 
320. 

Benkmalkunst 414. 

Bichtkunst: Ihr Platz unter d. Künsten 
388 ff., 394, 896, 400 — Wert der B. 424 ff., 
482 ff. — Bas Sprachliche (Wortseite) an 
*der B. 889 f., 396, 483. 

Einfühlung in der B., gefühlskahle 
Vorstellungen 483. 

Phantasie in der B. 258ff. — Wort- 
u. Ph.-anschauung (Wortleib u. Phantasie- 
leib) 388 ff., 393 — Bild- u. Sprachphan- 
tasie im dichterischen Schaffen 261 f. — 
Phantasiesinnlichkeit 388 ff., 424 ff. — 
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Ph.anschaulichkeit u. Anschaulichkeit des 
Wahrnehmens 425 — Schôpferische Ph. 
51 f. 

Anschaulichkeit derB. 64f., 180 f., 
425 — Wirklichkeitsnâhe 125. 

Gedankendichtung 183 — Bidaktiscbe 
B. 213 — Geschichtliche B. 367 f. 

Asth. Grundgestalten in der B.: 
Individuelles u. Typisches 428—433. 

Künstlerisches Schaffen des Bich- 
ters 89 f., 93, 116 ff., 127 ff., 175 ff., 180 ff.. 
188 ff., 199 f., 258 ff., 264. 

Bidaktiscbe Bichtung u. Gedankendich- 
tung 213. 

Bingliche Künste (= darstellende K, 
120) 144, 187 f., 890 ff. — Ihr Wert 427 ff. 

— Gebundenheit an die Gesetzmâfiigkeit 
der Erfahrungswelt 114 f., 121 — 131. 

BispositionelleV orstellungsaktivitâten 
161. 

Brama: Wirklichkeitsnâhe des B. 125 — 
Gefühle im B. 175 f. — Tondrama 420 f. 

— Schaffen des Bramatikers 129 f., 175 f., 
180 f., 183 (Problem, Idee). 

Einbildungskraft s. Phantasie. 

Einf ail, Eingebung 154 — 161, 219, 246 ff., 
281, 284 f. 

Einfühlung 23 Anm., 172 Anm., 174 
Anm., 462 — Gewôhnliche u.âsth. E. 
174 Anm. — E. im künstlerischen Schaffen 
116, 171—184, 270 f. — E. der Künstler- 
individualitât ins Kunstwerk 358 f. — E. 
des Gebrauchszwecks 405, 437 — E. u. 
Abstraktion 172 Anm. 

Symbolische E. von Stimmungen 
(= stimmungssymbolischeE., s.auch 
Stimmung) 186 ff., 219 ff., 402 ff. — E. in 
Farben 422 — E. in Tône 422 — E. in 
der Bichtkunst (s. da). 

Einheit: E. von Ans ch au en u. Fühlen 
s. Anschauen — E. von Form u. Gehalt 
s. Form — E. der vier âsthet. Wert- 
faktoren 449 — 456; — diese E. als Ge^ 
samtqualitât 454 f . ; — als H a r m o n i e 
(s. da) des Menschlichen 449 — 464, 473 ff., 
532, 549 ff., 559 f. 

Einheit u. Gliederung des âsth.Gegen- 
standes 550. 

Organische E. (Vierte âsth. Norm in 
gegenstândlicher Bezeichnung) 462 f. — 
Ihre teleologische Begründung (E. aïs 
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Forderung der formalenVernunft) 468 — 
Org. E. in der Knnst 13, 25 f., 550; — im 
künstlerischen Schaffen 152 f. 
Elementarer Stil 226 f., 267, 314—320, | 
330. 

Emotional: Überwiegeii des E. in d. bil- 
denden Knnsten 429 ff. — E. Idee 432. 
Entwicklungsgeschichtliche Mé- 
thode 380 f» 

Entwurf 249 ff. 

E P O 8 s. Erzâhlung. 

Erfahrnng; Àsthetik al s Erfahrungs- 
wissenschaft 845 f., 501 ff. — Ihre Erfah- 
rungsgrundlage : Selbstzeugnisse der 
Kiinstler 47, 178 Anm. — Erfahrnngs- 
grundlage des künstlerischen Schaffens 
(s. da) 16 f., 110—150. 

Erkennen s. Denken, Wissen. 

Erlôsnng, religiôse u. asthetische 548 ff. 
Erotik s. Geschlechtlichkeit. 

Erzàhlnng, Eoman, Epos: Wirklichkeits- 
nahe der E. 125 — Schaffen des Erzâhlers 
130, 175 f., 180 f. — ZoLAS Lehre v. Ro- 
man 189. 

Erzi^ehung 551 f. 

Ethizismus 520, 552 f. 

Farbe: Abbildlichkeit u. Nichtabbild- 
lichkeit der F. 414 ff., 488 f., 442 ff. 

Freie Farbengebilde 402 — F. in den 
Gebrauchskünsten 403 ff.; — in Malerei 
u. Griffelkünsten 412—417, 442 ff.; — in 
d. Bildnerei 412 f., 488 f. — F. der Natur 
33 f. 

Feuerwerk 402. 

Form: F. u. Stil 308, 305 ff., 312. 

Form u.Gehalt: Einheit von F.u.G. in 
d. Kunst 13, 22 ff . ; — im künstlerischen 
Schaffen 152 f. 

Der formgewordene Gehalt (kein 
G. ohne F.) 61 f., 541 f. — Kunstzweige 
mit VorstellungsüberschuB 365 ff. 
Formbestimmtheit (= Stil, s. da) 303, 
305 ff., 312. 

Formcharakteristisch s. charakteri 
stisch. 

Formen: Verhâltnisse von F. als Gliede 
rung des âsth. Gegenstandes 220 f. — 
Sentimentale F. 829. — F.gebung u. Ma- 
terial u. Technik 203 ff. — Freie Raum- 
gebilde 402 — F. in den Gebrauchskünsten 
408 ff . 


Formschôn s. schôn. 

F o r m u n g erster u.z weiter Ordnung 395 ff ., 
410, 436. 

Freie Künste 407. 

Freiheit des künstlerischen Schaffens 22, 
75-88, 145, 464. 

Fühlen s. Gefühl, Einfühlung. 

Gartonkunst 395, 398, 408, 407, 498. 
GattungsmâÛig (s. typisch); Lust am g. 
Erkennen 373 f . 

Gebilde( - teleologische Synthèse) 452 ff . 
G e b r a u c h s k ü n s t e (=Baukunst u.Kunst- 
gewerbe): Ihr Platz unter den Künsten 
400—408 — Ihr Wert 436 f. — Âsthet. 
Schein u. Kunstschein in den G. 21, 348 f., 
437 — Der Gebrauchszweck als asth. Fak- 



406 — Normen in den G. 24 ff. 

I Gedankendichtung 183, 210 ff. 

Gefühle: Anteil der G. am künstlerischen 
! Schaffen 147 ff., 170-184, 213-235, 275, 
287 ff., 314 f. — Bedeutungsgefühle 
u. Bedeutungsvorstcllungen 171 f. — Ge- 
fühlskahle Vorstellungen 433 — 
WillensmâBiges in den âsth. G. 97 Anm. 

G.mâBigkeit (G.âhnlichkeit) der âsth. 
Bedeutungsvorstellungen 171 f.; — des 
latenten Denkens 214 f., 286 f.; — der Ge- 
danken in d. Gedankenkunst 212; — der 
Wertungen: im Âsthetischen überhaupt 
86 f.; — im künstlerischen Schaffen 216 ff., 
273 — Wirkliche u. reproduzierte 
gegenstândl. G. 116, 174 ff. 

Gefühlswert d. Darstellungsmittel 32 ff. 
— Rolle des Gefühls in der Sentimen- 
talitât 322 ff . — Lebensgefühle 280, 459 ff . 
— Freiheitsgefühle im Schaffen 75 — 88 — 
Überlegenheitsgefühl im Komischen 77 f. 
— Weltgefühle 438. 

Gefühlstypen, âsth. = âsth. Grundge- 
stalten (s. da). 

Gehôrsempf indungen (s. auch aku- 
stisch, Sinne, Tone) : Ausgezeichnete Stel- 
lung der G. 886. 

Geistiges: Verhâltnis von G. u. Sinn- 
lichem (s. da) — G. u. Menschlich-Bedeu- 
tungsvolles 458. 

Gel te n : Selbstgenugsamkeit des G. (Hus- 
serl, Rickert) 509—516. 

Gemeinempf indungen 239f., 416. 
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Grenie 276-302 — Talent u. G-. 276 ff., 
292 ff., 316 f. — G. U. Phantasie 297 — 
Unbewnfites im G-. 279, 281—288, 293, 
316 f. — Natur im G. 283 f. — Intelligenz 
des G. 289 — 295 — Besonnenheit des G. 
267, 291 ff. - Typen des G. 298 ff. — 
Tragik des G. 300 — G. u. Wahnsinn 300 f. 

— G. aufîorhalb der Kunst 301 ff. 
GeiiieBen, Betrachten: Normen im G. 

274, 559 — Betrachten von Kunstwerken 
(s. da) 846-377. 

Gesamtkunst werk 321 f., 460. 
Gesamtqualitât (= Gestaltqualitat) 306 
Anm., 440 — Der âsth. Wert als G. 454 f. 
Gesang 897, 419. 

Geschichtliche u. mythologische Kunst 
138, 140 f., 365 ff., 429 — Assoziierte Vor- 
stellungen als aufierasth.Vorbedingungen 
des GenieJlens 367 Anm. 
Geschichtsmaleroi 354 f. — Lust am 
Finden der Bedeutung 373 f. — Undar- 
stellbarkeit des geschichtl. Besonderen 
430 — Allgemein bekannte geschichtl. 
Stoffe 367 — Geschichtl. Dichtkunst 367 f. 
Geschlechtlichkeit: G. als Wurzel u. 
Fôrderung dos Âsthetischen 295 — G. 
des Künstlers u. Genies 244, 295 — G. 
im steigernden Stil 339. 

Geselligkeit 551. 

Gesichtsempfindungen (siehe auch op- 
tisch, Sinne) : Ausgezeichnete Stellungder 
G. 386. 

Gestaltung im künstlerischen Schaffen 
(s. da). 

Gliedorung s. Einheit. 

Graphik s. Griffelkünste. 
Griffelkünste (— zeichnende Künste): 
Ihr Platz unter d. Künsten 410 ff., 417 f. 

— Ihr Wert 443 f. — Farbe in den G. 
414 ff., 443 f. — Wirklichkeitsferne 125, 
443 f. 

Grundgestalten, Méthode ihrer Gewin- 
nung 345 f . — G. u. Stile 309, 320 Anm., 344 f . 

Die einzelnen Grundgestalten (s. 
auch diese selbst; einen Ûberblick gibt 
das Inhaltsverz. am Anfang des II. Ban- 
des): Das Schone und Charakteristische 
343 — Das Typischo u. Individuelle 344 f. 

Harmonie (s. auch Einheit): Der âsth. 
Wert als H. des Menschlichen 449 bis 
464, 473 ff., 582, 549 ff., 559 f. — H. im 
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künstlerischen Schaffen 464 — H. von 
Sinnlichem u. Geistigem im Asthetischen 
überhaupt 456 ff. 

I de ale Sphâre (Husserl) u. Werte 509 
bis 516. 

Idealistisch 343 ff. 

Idee: Das Schone als Idee 564. 

Illusion (s. auch Schein): Allgemeine 
âsth. Illusion: Illussion der Wirklichkeit 
15 f., 124 f. — Allgemeine Kunstillu- 
sion (s. auch Kunstschein) 349. 

Individualisierender Stil 343 ff. 

Individuell: Das Individuelle als âsth. 
Grundgestalt 344 — Das Individuelle in 
d. dinglichen u. undinglichen Künsten 
391, 426 ff.; — in d. bildenden Künsten 
428 ff., 439 ff.; — in d. Geschichtsmalerei 
429 — Das Individuelle auf den vier 
Wertgebieten 538—538 — Individuelle 
künstlerische Anlage (s. da) 561 ff. 

In h ait s. Form u. Gehalt. 

Inhalt8zusammenhangl86f.,201,206f., 
218 f. 

Intelloktualismus 506 (Eickbrt), 553 
— Intellektualismus in d. Âsthetik 170, 
213, 234 f. 

Intelligenz: Intelligenz u. Norm der 
organischen Einheit 463 — Künstlerische 
Intelligenz 166 — 169 — Intelligenz des 
Genies 289 — 295. 

Intéressé! osigkeit, âsthet. (s. Willen- 
u. Stofflosigkeit) 153. 

Intuition: Méthode der Intuition 476 f ., 
480 ff., 489 — Gewiûheitsgrade der In- 
tuition 489 ff. — Intuition als Begrün- 
dung der Selbstwerte 473—492 — Àsthe- 
tische Intuition 478 ff., 478 f., 489 f., 491 — 
Religiose I ntuition 478 f ., 490 — Sittliche 
Intuition 478 f., 485 f., 490 — Noologische 
Intuition 480. 

Irration a les im künstlerischen Schaffen 
85 f.; — im Weltgrunde 520 f. 

i Kaleidoskop 898—402. 

K at ego ri ale Vorknüpfungen im künst- 
lerischen Schaffen 194 ff., 207. 

Kenner 871. 

Kinematograph 398. 
j Kokett 325. 

K omis ch: Überlegenheitsgefühl 77 f. — 
I Die k. Welt 131. 
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Konzeption(s. au ch Einfall) 245 ff., 284 f. 
Korpergefühl s. Gemeinempfindungen. 
Kultur U. Kunst in der Marburger Schule 
497 ff. — Kulturgeschichte bei Eickbrt 
506 f. 

Kunst U. Naturâsthetisches (s. da) 8 — 10, 
33 ff., 346 ff. — Naturàsthetisches in der 
K.351ff. — Z week der K. 11 — 41, 549 ff. 

— Die K. als Nachahmung 11 ff. — Ver- 
wirklichung der Normen in der K. 12 f., 
17—29, 32. — K. als Schopferin neuer 
Werte 30 f., 540. — Erlôsung durch die 
K. 549f. 

Einteilung der Künste 378 — 445 

— Psychologische Einteilung 379 ff ., 385, 

421 f.; — teleologische 381 f., 385, 421 bis 
445; — metaphysische 382 f.; — entwick- 
lungsgeschichtliche 380 f.; — abstrakt- 
logische 383 f. — Kaum- u. Zeit-K. 383 f., 
387 — Optische K. 386 ff ., 393 ff., 401 ff., 

422 ff., 429 ff. — Akustische K. 386 ff., 393, 
396, 406, 422 ff. — Optisch-akustische K. 
887 f 393 f ., 396 — K. der Phantasiesinn- 
lichkeit 388ff., 398 — Dingliche u. unding- 
liche (= darstellende u. Stimmungs-) K. 
(s. da) 120 f., 144 f., 390 ff., 401 f f., 427 ff. - 
K. mit Formung erster u. zweiter Ord- 
nung 395 ff ., 436 — K. der Be wegung397 ff. 

— K. der Euhe 397 f. — Gebrauchskünste 
(s. da) 400 - 408 — Freie K. 407 — Ange- 
wandte K. 409 f. — Wirklichkôrperlicho 
u. scheinkorperliche K. 410 ff., 438 ff. — 
Wiedergebende K. 133 ff., 140 ff., 375 ff. — 
Kunstzweige mit VorstellungsüberschuB 
365 ff., 429 — Zusammenwirken der K. 
418 ff., 444 — Nebenkünste 402, 405. 

Àsthetik der einzelnen Künste (s. 
diese selbst) — Wert der versch. K. 421 bis 
445 — Wirklichkeitsnahe der verschied.K. 
125, 423, 436, 439 f., 443 ff. - Erfahrungs- 
grundlage in d. verschied. K. 114 — 150. 
Kunstgeschichte: Geschichtliche Stile 
310 — K. u. âsthet. Betrachten 359 ff., 365, 
869 ff. 

Kunstgewerbe, Kunsthandwerk (s. au ch 
Gebrauchskünste): Sein Platz unter den 
Künsten 397, 405f. — KünstlerischesSchaf- 
fen im K. 119 ff., 145, 188, 205 ff., 333. 
Kunstillusion(s. auch Kunstschein) 349. 
Künstler (s. auch Genie): Lebens- und 
Weltanschauung des K. 148; — ihr Her- 
vortreten im Kunstwerk 28 f. — GewiB- 


heit vom Künstlerursprung des Kunst- 
werks 349 — 356 — Stil des K. u. objek- 
tives Wesen des Dargestellten s. Stil — 
Individu alitat des K. 147 ff., 238, 268 ff., 
310 f., 331 ff.; — ihre Mitauffassung im 
Betrachten 356—364 — Origin alitat 285 f., 
290, 305 ff., 537 — K. als Schopfer neuer 
Wirklichkeit 540 f. — ÂuOerung des K. 
über sein Schaffen 47, 178 Anm. 
Künstlerisches Schaffen 42—267 — 
Méthode seiner Untersuchung 42—50 - 
Erfahrungsgrundlage des k. Sch. 16 f., 110 
bis 150, 342 — Verwertung von bestimmten 
Erlebnissen 181 — 146 — Phantasie im 
k. Sch. (s. Phantasie, besonders umfor- 
mende u. schôpferische Ph.) 51 — 109, 
137 f., 270 — Freiheit des k. Sch. 22, 75 
bis 88, 145 — Harmonie des k. Sch. 464 

— Normen im k. Sch. 27 f., 48 f., 77, 
98 f., 151 ff., 208 f., 225 ff., 272 ff., 318, 
537, 559 — Anschaulichkeit als Grundzug 
des k. Sch. 58, 61 ff., 180 — Teleologisches 
Zusammenwirken von BewuBtem u.Un- 
bewuBtem im k. Sch. 154 — 169, 173, 196, 
224 f., 244 f., 272, 279, 281-288 - K. Sch. 

и. Assoziationsgesetze 166 ff., 222 f. — 
Irrationales im k. Sch. 85 f. — A ni âge, 
Begabung 216 ff., 224 ff., 268—276, 561 ff. 

— Naturanlage 274, 561 ff. — Künstleri- 
sches Apriori (s. da) 274 ff., 559—564 — 
Genie (s. da) 276—302, 564 — Die Typen 
des k. Sch. (s. auch Stile) 117, 122 f., 134, 
142 f., 226 ff., 265 ff. — K. Sch. u. Stile 311 f. 

— K. Sch. u. Einteilung d. Künste 378. 

Anteil der Gefühle am k. Sch. 147 ff., 

170—184, 218—235, 314 f. — Einfühlung 
im k. Sch. 116, 171—184, 270 f. — Ver- 
suchendes Einfühlen 178 ff. — Umfor- 
mung der Gefühle 173 ff. — Wirkliche u. 
vorgestellte gegenstandliche Gefühle im 

к. Sch. 116, 174 ff. — Lust u. Unlust im 
k. Sch. 240 f. — Ursprüngliches künstleri- 
sches Gefühl 213-228, 278, 288. 

Ablauf des k. Sch. 286—267 — Schaf- 
fensstimmung 148 ff., 238—245 — Kon- 
zeption 245 ff., 284 f. — Künstlerischer 
Einfall (Eingebung) 154—159, 219, 246 ff., 
282 — Gestaltungsdrang 88— 100 — Ge- 
staltungsstreben u. Gestaltungswille 93 
— 99 — Mitteilungstrieb 90 f. — Innere 
Durchführung 248—262 — Eigentliche 
Gestaltungsakte 185 ff. — Hilfsakte 185 ff.. 
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203-213, 220, 225, 288, 317 f. — Skizze, 
Entwurf 249 ff. — Improvisation 232 f., 
862 f. — Ausführungsakte 89 ff ., 93, 231 f., 
252—267 — Fixierungsakte 91 ff., 260 — 
Modell stellon 145 f., 202 — Mater ial u. 
Technik im k.Sch. 203 ff., 216, 219 ff., 231 f., 
248 f., 252 ff., 262 ff., 314 — Gebrauchs- 
zweck als âsth. Faktor 205 ff., 216, 219 f., 
406 — Übung 228 ff. — Routine 230 f. — 
Meisterschaft 264 ff. 

Denken u. Boziehen im k. Sch. 183, 
185, 188—213 — Latentes Denken 188 
—198, 203 ff., 214 f., 218, 225, 286 f., 292, 
315 ff. — Latentes Beziehen 198 ff., 315 ff. 
— Inhaltszusammonhang 186 f., 201, 206 f., 
218 — Anschauungszusammenhangl88ff., 
203, 206 f., 219 ff. — Kategoriale Verknüp- 
fungen 194 ff., 206 f. — Gefahr der Re- 
flexion 183, 209 f. 

K u n s t s c h e i n (s. aucb Kunstillusion) 17 ff ., 

347 ff. — K. u. Willenlosigkeit 19, 25, 
540 f. — K. in den Gebrauchskünsten 21, 

348 f., 437 — Erlosung durch den K. 549 f. 
Kunstwerk: Gesamtkunstwerk 360 f ., 

420 f. 

Betrachtung V. K. (s. auch Genieûen) 
346—377 — GowiÛheit vom Künstlerur- 
sprung des K. 349—356 — Mitauffassen 
der Künstlerindividualitât 356—364 — 
Gefahrdungen des Betrachtens 364—377. 
Kunstwisscnschaft u. Asthetik 6f.,233, 
495 f. 

Landschaft 353. 

Lebendes Bild 395, 397, 436. 
Lebensanschauung, Weltanschau- 
ung: Vielheit der L. u. W. als Inhalt des 
Menschlicb-Bedeutungsvollen 538 — L. 
u, W. des Künstlers 29, 148 f.; — des 
Genies 290 f. 

Lebensgefühle 459ff. — L. dos Genies 
280. 

Licht 412, 439. 

Liebe als absoluter Wert 555. 

Lin ion s. Formen. 

Luft 412. 

Lust u. U nlust: L. am Typischen 428 — 
L. u. U. im künstlerischen Schaffen 240 f . 

Sinnliche Lust (Sinnlicli-Angeneh- 
mes) u. IJnlust: Willenlosigkeit u. sinnl. 
L. u. U. 460 f. 

AuBerâsthetische (u. asth.) Lust 
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am Wiedererkennen 373 ff . ; — am Finden 
der Bedeutung 373 f. — Wollust 339. 
Lyrik: Anschaulichkeit 64 f. — Künstle- 
riscbes Schaffen in der L. 177, 211 ff. — 
Subjektiver Stil 333. 

Malerei (s. auch bildende Kunst): Ihr 
Platz unter d. Künsten 410 ff. — Ihr Wert 
442 ff. ~ Farbe (s. da) 412-417, 442 f. — 
Licht u. Luft 412, 439 — Wirklichkeits- 
nàhe 125, 442 f. — Bildnis (Portrât) s. da. 

— Geschichtsmalerei s. goschichtliche 
Kunst. 

Manier 304. 

Mârchen 180. 

Marionettentheater 398. 

Material s. Darstellungsmittel. 
Meisterschaft 264ff. 

Melodram 397. 

Menschlich-bedeutungsvoll: Das 

M.-B. u. das Geistige 458; — u. das Tri- 
viale. Seichte 12; — u. das Tragische 
303 ff. — Das M.-B. in der Kunst 12, 
24, 30, 33; — im künstlerischen Schaffen 
149, 152 f.; — in den Stilen 307, 341 f.; 

— in den verschiedenen Künsten 382 f. 
Mctaphysik der Asthetik 447—567 — 

M. als AbschluB der Asthetik 447 — 567 

— Moglichkeit der M. 516 f. — M. u. In- 
tuition 476 f ., 480 ff ., 489 — M. u. Trans- 
zendentalphilosophie 472 f., 486 f., 498 ff., 
513f. — M. der Selbstwerte (s. Wert) 
465-473, 482 ff., 509-556, 560 f., 565 f. - 
Naturanlage u. Zweckbestimmtheit 468 ff.. 
560 f. — Wesensgesetzlichkeit u. intelli- 
gibles Ich 470 ff., 474 f. — Absoluter 
Wert (s. Wert) 470, 516—530, 551, 554 f.. 
563 f., 566 — Absol. Wert u. Sein 517 ff. 

— Sein u. Streben 526 ff. — Monismus 
des absol. SelbstbewuBtseins 521 — 527 — 
Liebe 555 f. 

M. der asth. Normen 274, 457 — 464, 
465 f., 492, 549 ff., 560 f. — Verhaltnis ihrer 
teleologischen (s. da) zur metaphys. Be- 
gründung 465 f. — M. des âsth. Apriori 
(s. da) 560 f ., 563 f . — Âsth. Intuition (s. 
da) 473 ff., 477 f., 489 f., 491 f. — Das Âs- 
thetische als Selbstwert 465 ff., 472 ff., 
531—556, 560 f.; — als Harmonie des 
Menschlichen s. Harmonie. — M. des Tra- 
gischen 520 f . — Metaphys. Einteilung der 
Künste 382 f. — M. des Naturâsthetischen 
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564 ff. -- Weltharmonie 565 f. — Dasür- 
schone 566 f. 

Méthode der Âsthetik 493—508 — Ent- 
wicklungsgeschichtliche M. (s. da) 880 f. 
— ïranszendentale M. (s. da) 493 bis 
508 — Metaphysische Asthetik (s. Me- 
taphysik) 447—567 — Intuitive M. (s. In- 
tuition) 476 f., 480 ff., 489 f. — Gliederung 
der Âsthetik 9. 

Miterleben (Sympathie, Nacherleben): 
Nacherleben des künstlerischenSchaffens 
43 ff. 

Mitteilungstrieb des Künstlers 90f. 
Modell 145 f., 202. 

ModifikationendesSchonens.Grund- 

gestalten. 

M O n i s m U s des Selbstbewufitseins 521 
bis 527 — M. der Gegenwart 553. 
Moralisch s. sittlich. 

Motorisch s. Bewegung. 

Musik s. Tonkunst. 

My thologische Kunst s. geschichtliche 
Kunst. 

Mythus, Phantasie im M. 103 f. 

Nachahmung: Die Kunst als N. 11 ff. 
Naiv: N. Stil 321—381, 335. 

Natur im Genie 283 f.; — im Sentimen- 
talen 326 f. 

Naturalismus 314 Anm., 336, 343, 353. 
Katuranlage; N. u. Zvveckbestimmtheit 
468ff., 560f. - Künstlerische U. âsth. K. 
(s. auch Apriori) 274, 561 ff. 
Naturâsthetisches: N, u. Kunstâsthe- 
tisches 3 — 10, 33 ff., 346 ff. — N. in Kunst- 
werken 351 ff. — Stil im N. 303 f. — Me- 
taphysik des N. 564 ff. 
Naturbetrachtung 5ff., 33ff. 

Niedere Sinne (s. da). 

Noologische Intuition 480. 

Kormen, asthetische (s. auch Wert): 
Verhâltnis der psy chologischen (be- 
schreibenden) zur normativen Grund- 
iegung der Âsthetik 9f., 449 f. 

Norm u. Wert (8. da)36f., 450 f. — K. 
u. Tatsachen 560 — Normatives Apriori 
(s. da) 560 f . — Allgemeine u. besondere 
N. 347. 

Mehrheit (Vierheit) der Grund- 
normen 345 f. — Ihr Zusammenwirken 
456 —464 — Einheit der vier Normen 
(der vier Wertfaktoren) 449—457, 559 f. 


Begründung der Normen: teleo- 
logische (s. da) 9 f., 465 f., 559 ff.; — 
transzendentale (s, da) 486 f., 493—508; — 
metaphysische (s. da) 274, 457-464, 
465 f., 492, 549 ff., 559 ff. 

Verwirklichung der N. in der Kunst 
12 f., 17 — 27, 80, 33 — N. im künstlerischen 
Schaffen 27f.,48f., 77, 98 f., 151 ff., 208 f., 
225 ff., 272 ff., 318, 537, 559 — N. u. Stil 
307, 818. 

Novelle s. Erzahlung. 

Objektiver Stil 331 — 337. 

O per 125, 130, 420 f. 

Operette 125. 

Optischer Kunsttypus 386 ff., 393 ff., 
401 ff., 422 ff., 428 ff., 438 ff. — O.-akusti- 
scher Kunsttypus 387, 393 f., 396. 
Originalitât des Gonies 285, 290, 537 — 
O. u. Stil 305 ff . 

Originelle Phantasie 74, 159. 

Panlogismus 512, 514, 524 f., 526. 
Pantomime 395, 397, 419. 
Persônlichkeit des Künstlers (s. da). 
Perspektive s. Tiefenillusion. 
Phantasie (s. auch Phantasie in derDicht- 
kunst) 51—109, 137, 270, 297 — Nam*e der 
Ph. 52—56, 66 f. — Ph. u. Assimilation 
54 f., 65 f. — Elemente der Ph.gebilde 
114 — Ph. u. Traum 86 ff., 163 ff. - Ph. 
u. Suggestion, Somnambulismus 163 f. — 
Ph. in d. Kunst 27 ff.; - in Wissenschaft 
u. Mythus 100—105. 

Künstlerische Phantasie 51 — 109 
— Elemente der künstlerischen Ph. 114, 
118 ff., 145 — Teleologie der künstleri- 
schen Ph. 164 ff. — Ph. als hohe An- 
schaulichkeit54-65— W iedergebende 
(— Erinnerungs-) Ph. 68 ff. — ümf or- 
me n de ph. 65-74, 81 ff., 93 ff., 154 f., 
170 ff., 186; nachbildende umformende 
Ph. 70 f., 73 f., 159 — Schopfer ische 
P h. 27 ff., 49—52, 70 ff. — Normen in der 
schüpf. Ph. 27 f„ 98 f. — Unwillkürlich- 
keit, Absicht, Streben, Wille in der schopf. 
Ph. 75, 82 ff ., 93—99 — Gestaltungsdrang 
88 ff., 93, 95 ff. — Entrückende Ph. (= Ein- 
bildungskraft) 72 f., 297 — Originelle Ph. 
74, 159. 

Photographie 410. 

PI asti k 8. Bildnerei. 
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Portrât 8. Bildniskunst. 
Pragmatismus 544. 

Problem (Idee) im Drama 183. 
Projektion s. Einfühlung. 
Psychologie, beschreibende u. erklâ- 
rende 155, 159. 

Psychologie u. Asthetik (s. auch Mé- 
thode): Âsthetik und Vôlkerpsychologie 
380 f. ~ Die Psychologie in d. Asthetik 
Kants 496 f. — Verhâltnis der psycho- 
Jogischen (beschreibenden) u. norma*. 
tiveii Méthode 9 f., 449 f. — Psycholo- 
gisches u. âsthetisches Apriori 557 ff. — 
Psychologie u. Teleologie der Kunst 9 f. 

— Psychologische Einteilung der Künste 
378 ff ., 385 — Psychologische Zusammen- 
gehôrigkeit der vier Selbstwerte 531 f. 

Rauin: Wirklichkôrperliche u. scheinkôr- 
perliche Künste 410 ff., 438 ff. 
Eaumformen s. Formen. 

Raumkünste 383 f., 387. 

Realistisch 343 ff. 

Redekunst 409. 

Relief 414, 440 f. 

Religiôs u.âsthetisch: R. Wert479,531, 
535 ff., 541 f., 547 ff. — Theologismus 553 

— Vergleich von r. u. âsth. Wert 458 f., 
531 -556 — R. u. iisth. Erlôsung 548 ff. — 
R. Verhalten u. Wirklichkeit 541 f. — R. 
Phantasie 103 — R. Genie 302 — R. In- 
tuition 478 f., 490 f. — R. Kunst s. ge- 
schichtl. Kunst — Kultus 541 f. 

Reproduktion von Gefühlen 116, 174 ff. 
Roman s. Erzâhlung. 

Routine 230 f. 

Ruhe: Künste der R. 397 ff. — R. in der 
Bildnerei 439 ff. 

Schaffen, künstlerisches (s. da). 
vSchattentheater 398. 
Schauspielkunst 387, 396f., 419f., 436. 
Schein, asthetischer (vgl. Illusion): 

— Sch. u. Illusion (s. da) — Allgemeiner 
Scheincharakter (Scheinwirklichkeit) des 
Àsthetischen 17 ff., 124, 436 f., 460 ff. — 
Besonderer Scheincharakter der Kunst 
s. Knnstschoin — Scheincharakter der 
stofflosen Form 20. 

Scheintiefensehen s. Tiefenillusion. 
Schün: Das Schône (= Formschône) als 
âsth. Grundgestalt 343 f. 
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Schônheit: ürschônheit (in Gott) 567. 
SchÔpferische Phantasie (s. da) 27 ff., 
49—52, 70 ff., 98 f. 

Sentimental 321 ff. — Wert des S. 324 ff. 

— S. Stil 321-831, 335. 

Sexuell 8. geschlechtlich. 

Sinne, niedere: Âsth. Wert der n. S. 386. 
Sinnesgebiete u. Einteilung der Künste 
385 ff.. 422 ff . 

S i n n 1 i c h (s. auch W ahrnehmung) : S. Lust 
u. Unlust (s. da) — S. Anschauung (s. da) 

— Sinnl. Lebensgefühle im Asthetischen 
459 f. 

Sinnliches und Geistiges: Ihre Har- 
monie im âsth. Verhalten 457 ff. — Ihr 
Verhâltnis im Sentimentalen 323 f.; — in 
den verschied. Künsten 421 — 426; — auf 
den verschied. Wertgebieten 457 ff. 
Sittenbild 429. 

Sittlich u. âsthetisch: S. Wert 484 f., 
515, 531, 534, 539 ff., 546 f. — S. Intuition 
478 f., 485, 490 — S. Genie 301 f. - Ethi- 
zismus in der Rangordnung der Werte 
520, 552. 

Vergleich des sittl.u.âsth.Wertes 
458 ff., 531-556 — Vergleich der sittl. u. 
künstlerischen Freiheit 79; — der sittl. 
Handlung u. künstlerischen Tat 97 f. 

Ausschlieôung des (praktischen) 
sittl. Wollens aus dem âsthet. Verhalten 
(vgl. Willenlosigkeit) 540 — Stellung des 
sittl. Verhaltens zur Wirklichkeit 539 f. 
Skizze 249 ff. 

Somnambulismus 163. 

Spiel in den undinglichen Künsten 401; 

— im künstlerischen Schaffen 78. 
Steigerungsstil 125 f., 337 — 343. 

Stil 303-345 — Begriff des Stils 303 

bis 314 — St. als künstlerische Formbe- 
stimmtheit 303, 305 ff., 309, 312 — St. in 
Natur u.Leben 303 f., 306 — St.u.Normen 
307, 318 — St. u. Originalitât 305 ff.; — 
u. Manier 304 f. — St. der einzelnen Künste 
308 f. — Unterscheidung von Stil u.âsth. 
Grundgestalt 309, 320 Anm., 344 f. — Ge- 
schichtliche St. 810 — St. u. Technik 313 f. 

— St. als künstlerische Schaffens- 
weise 811 f., 314 ff., 328. 

Fünf Stilgegensatzpaare 31 1 f f . : (1 .) E 1 e - 
mentarer u. vernunftgeklârter Stil 
226 f., 267, 314-320, 330— (2.) Naiver 
u. sentimentaler St. 321 — 331, 384 f. — 
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(8.) Objektiver u. subjektiver Stil 
831—887 — (4.) Steigerungs-u.Wirk- 
lichkeits- (Tatsachen-) St. 125 f., 837 bis 
848 — (5.) Typisierender (s. da) u. in- 
dividualisierender (s. da) St. 348 ff. — 
Ablehnung d. Bezeichnungen idealistisch 
U. realistisch 848 ff. 

Stilisierung 814 Anm. 

S t i m m U n g : Stimmungssymbol. Anschau- 
ungszusammenhang (s. da) — Künstleri- 
sche Schaffensstimmung 288 ff. 
Stimmungskünste s. undingl. Künste. 
Stofflosigkeit: Scheincharakter der St. 
20 — St. in der Kunst 19 f., 25, 549 f. ; — 
in den bildenden Künsten 412 f. 
Streben (s. auch Wille) 93—98 — Abso- 
lûtes St. 526 ff. 

Strebungen 239 f. 

Subiektiver Stil 381-337. 
Suggestion 163. 

Synthèse, teleologische (— „Grebilde“) 
452 ff . 

Talent u. Genie 276 ff., 292 ff., 316 f. 
Tanz 895, 397, 409, 419 f. 
Tastempfindungen (s. auch Sinne): Ihr 
âsth.Wert 386 f. — Ergànzung des sinn- 
lichen Eindrucks durch T. 416 — T. in d. 
Bildnerei 386 f., 439. 

Tatsachenstil s. Wirklichkeitsstil, 
Technik: Âsthetiku. T. der Künste 288 

— Kenntnis der T. u. KunstgenuB 371 f . 

— T. im künstlerischen Schaffen 96, 
203 ff., 216, 219 f., 231 f., 262 ff. - T. u. 
Stü 314. 

Teleologisch: T. Einheit des Âstheti- 
schen 451 — 456 (t. Synthèse, „Gebilde“) 

— T. Begründung der âsth. Normen 
9 f., 465 f. — Ihre t. u. metaphysische (s. 
da) Begründung 465 f. — Weltteleologie 
u. âsth. Apriori 557, 563 ff. — Zweckbe- 
stimmung u. Selbstwert 468 ff., 473 ff., 
560 f. — Teleologie der Kunst 9—41, 
549 ff. — T. Einteilung der Künste 381 f., 
385, 421—445 — Teleologie der Phantasie 
164 ff. — T. Zusammenwirken des Be- 
wufiten u.UnbewuBten im künstlerischen 
Schaffen 159-169, 178, 196, 224 f., 272. 

Terminologie: Zur âsth. T. 52f. 
Theologismus 553. 

Tiefenillusion (Perspektive, Schein- 
kôrperlichkeit) 411 ff., 441 f. 


Ton, Klang: Einfühlung in Tône (Ton- 
symbolik) s. Tonkunst. 

Tonkunst: Ihr PI atz unter den Künsten 
396, 899, 406 f. — Ihr Wert 422 ff., 434 
— Wirklichkeitsentrücktheit der T. 422 ff. 
— Einfühlung in der T. 422 — Typisches 
u.Individuelles 391 — Sentimentales 330 
— Subjektiver Stil 833 — Künstleri- 
sches Schaffen in der T. 89ff., 118ff., 
145, 188, 258, 261, 264. 

Tragisch: Metaphysik des T. 521 — Tra- 
gik des Genies 800. 

Transsubjektiv: T. Schônheit 567 (Ur- 
schônheit) — Das T. in der Marburger 
Schule 500 ff. ; — bei Etckert 507. 

Transzendentale Méthode 345, 493 bis 
508 (Kant 493 ff., Marburger Schule 497 
bis504,RiCKERT 504 ff.) —Transzendentale 
— rein-normative Méthode 498 — T. Mé- 
thode u. Metaphysik 472 f., 486 f., 498 ff., 
513 f. 

Traum u. Phantasie 86 ff., 163 ff. 

Trivial, seicht, nichtig: AusschluB des 
T. aus dem Âsthetischen 12, 24, 343. 

Typisch: Das T. als âsth. Grundgestalt 
344 f. — Das T. in den dinglichen u. un- 
dinglichen (= Stimmungs-) Künsten 891, 

I 427 ff . ; — in den bildenden Künsten 440 ff . 
i Typisch-menschlich (allgemein- 
i menschlich): Lust am T.-M. 428. 

Typisierender Stil 843 ff. 

Übung des Künstlers 228 ff. 

UnbewuBtes: U. im künstlerischen 
Schaffen 154-169, 178, 196, 223 f., 244 f., 
273, 464; — im Genie 278 f., 281-288, 
293 f., 316 f. — U. in der Psychologie 154 f. ; 
- in der Metaphysik 524 f. 

Undingliche Künste (— Stimmungs- 
künste 120) 144, 188, 219 ff., 390 ff. - 
Ihr Wert 427 ff. — Typisches u. Indivi- 
duelles in den u. K. 391, 427 f. 

Unendliches im Seiitimentalen 324. 

Unlust s. Lust. 

Untermenschliche Gegenstânde: Stei- 
gernder Stil in u. G. 340 f . 

Urschônes (in Gott) 567. 

Vernunft: Formale V. u. Norm der Ein- 
heit 463 — Vemunftgeklârter Stil 226 f., 
267, 314-320, 830. 

Verschmelzung von Anschauung u. Be- 
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deutungsvorstellung (s. da) ; — von Ding 
U. Gebrauchszweck 404 ff. 

V ôlkerpsychologie: Àsthetiku.V.380f. 
Voluntarismus 527. 

Vorstellung s. Wahrnehmung, Bedeu- 
tungsvorstellung. 

Vorstellungsgefühle s. Eeproduktion. 
Wachsfigur 412 f. 

Wahrnehmung, âsthet. (s. auch Sinne): 
Das Beziehen in der W. 202 i. — W. im 
NaturgenuB 83 ff. 

Wasserkunst 402. 

Weltanschauungs. Lebensanschauung. 
Weltgefühle 438. 

Weltharmonie 565 f. 

Weltteleol ogie u. àsth. Apriori 557, 
568 ff. 

Wert 465—556 — Eelativer W. u. Selbst- 
wert (= Eigenwert) 466 ff., 473 ff. — W.u. 
BewuBtsein 466,509 ff., 518 ff., 521—527 — 
W. u. Wirklichkeit (Sein) 450 f., 509 ff., 516 
bis 521, 526 ff ., 539 — 544 — Neue Lehre vom 
Gelten (Husserl, Eickert) 509—516 — 
Transzendentalo Begründung der Selbst- 
werte 472 f., 493 — 508 — Intuitive Be- 
gründung 473 — 492 — Metaphysische Be- 
gründung 465— 473, 482 ff., 509- 556, 560 f. 

— Selbstwert u. Zweckbestimmtheit467 ff., 
473ff., 560f. — Absoluter W. 470, 516 
bis 530, 561, 563 f ., 566 ; — sein Inhalt (Liebe) 
528 f., 554 f.; — seine Ver wirklichung in 
den vier Selbstwerten 527 ff., 551, 554 ff. — 
Die vier Selbstwerte 478 — 492, 527 — 556; 

— ihre Autonomie 545 ff.; — ihre Zusam- 
mengehorigkeit 581 — 556; — ihr fôdera- 
tives System 550 ff. 

Âsthetischer Wert: Dbr àsth. Wert 
alsSelbstwert465ff.,471 ff., 581— 556,560f. 

— Stellung des âsth. W. im Eeich der W. 
(Vergleich m. d. sittlichen, religiôsen u. 
Erkenntniswert) 458 ff., 463, 478 ff., 489 ff., 
531 — 556 — Einheit des âsth. W. 449 
bis 455, 559 f. — W.urteile als Grundlage 
der Âsthetik 10, 36 f. — Âsth. W. u. àsth. 
N O r m e n (s. da) — W. d. verschied. 
Künste 381 ff., 421—445 — Stil alsW.- 
begriff 304 f. 

Wiedererkennen 133 ff., 372 — 377. 
Wille: W. u. Streben (s. da) 93 — 97 — 
Wollen als Verwirklichenwollen 526 ff. — 
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Der W. in den âsth. Gefühlen 97 Anm. ; — 
seine Vertrâglichkeit mit der Forderung 
der Willenlosigkeit 97 — W. im künstle- 
rischen Schaffen 93 ff., 149, 151 ff. — W. 
u. absoluter Wert 525 ff. 
Willenlosigkeit: W. als Teilfordemng 
der dritten âsth. Norm 97, 540, 549 — 
Eelativitât der W. (Wille in den âsth. 
Gefühlen trotz Forderung der W.) 97 — 
W. u. Kunstschein 19, 25, 540 — Keine W. 
im künstlerischon Schaffen 151 ff. 
Wirklichkeit: Herabsetzung des W.- 
gefühls im Wollen s. Willenlosigkeit; — 
im sinnlichen Wahrnehmen s. Stofflosig- 
keit — Die âsth. W. als S ch e in wirklich- 
keit u. Illusion der W. 15 f., 124f. — Wollen 
als Verwirklichenwollen 526 ff. — W. der 
gegenstândlichen Gefühle im künstleri- 
schen Schaffen 116, 174 ff. — W. über- 
haupt u. bestimmte W. 391. 
Wirklichkeitsnàhe u. -ferne der ver- 
schiedenen Künste 123 ff., 423, 436, 439 f., 
443 ff. 

Wirklichkeitsstil (= Tatsachenstil) 
125 f., 337—343. 

Wirklichkeitstreue 125 ff. 

W i s s e n (s . auch Bedeutungsvorstellung, 
Begriff, Wiedererkennen) : Vergleich des 
wissenschaftlichen u. âsth. Wertes 458 f., 
531 — 556 — W issensch af tliches (überhaupt 
erkennendes, theoretisches) u. àsth. Ver- 
halten 359 ff., 364 -377 — Erforderliche 
Vorkenntnisse d. âsth. Betrachters 360, 
365 ff., 371—377 — Einfühlung u. Erfah- 
rungswissen s. Einfühlung — Wissen- 
schaftliches Genie 301 f. — Noologische 
Intuition 480. 

Wollen s. Wille. 

Wollust 839. 

Wort, Wortbedeutung (s. auch Dicht- 
kunst): W., Wortbedeutung u. Anschau- 
ung (Phantasieanschauung) 261 f., 388 ff., 
393. 

Wunderbares, seine Darstellung in der 
Kunst 123 ff. 

Zeichnende Künste s. Griffelkünste. 
Zeit: Zeitkünste 383 f., 387. 

Zirkus 409. 

Z week s. teleologisch. 
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Aristoteles 11, 553. 

Baechtold 150. 

Basch, Viktor 23. 

Batteux 11 f., 15 
Bergmann, Ernst 11, 291. 

Bergson 490, 544. 

Birch-Hirschfeld, Karl 11 
Bjôrnson 244. 

Bodmer 11, 123. 

Boileau 189. 

Braitmaier 11, 15, 123. 

Breitinger 11, 123. 

Brentano, Clemens 244, 269 f., 297. 
Brentano, Franz 283. 

Bruno, Giordano 564. 

Caban 285. 

Carrière 54. 

Cassirer 500. 

Ohristiansen, Broder 40 f., 477. 

Cohen, Hermann 50, 85, 285, 311, 487 f., 493, 
498 f f . 

Cohn, Jonas 306 f., 451, 486 f., 493, 505, 
507. 

Comte 553. 

Cornélius, Hans 198, 205, 234. 

Oroce, Benedetto 278, 378, 390. 

Dahmen 40. 

Dehmel 190, 241. 

Dessoir 6, 10, 15, 23, 33, 48, 113, 235, 238, 
248, 250, 300 f., 346, 383 f., 456. 

Deutinger 285. 

Diderot 11, 284. 

Dilthey 50, 67, 114, 147, 278. 

Dinger 379, 384, 401, 420. 

Dohrn, Wolf 560. 

Dürr 88. 

Ebbinghaus 88. 

Ehrenfels, Chr. v. 467. 

Elster, Ernst 16 f., 303, 320 f., 329. 

Fechner 15, 33, 57, 79, 304, 525. 

Feuerbach, Anselm 150, 241, 245. 


Feuerbach, Ludwig 522. 

Fichte, J. G. 80, 521 ff., 527, 552, 556, 561. 
Fiedler, Conrad 234. 
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